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RESUMO

Este trabalho consiste, fundamentalmente, numa pesquisa bibliografica que discorre
sobre traducdo, linguagem romanesca e linguagem cinematografica. Seu objetivo €,
primeiramente, comparar entre si trés traducdes em Lingua Portuguesa do romance
Orgulho e Preconceito, de Jane Austen, e posteriormente coteja-las com o texto-
fonte em Lingua Inglesa. Em seguida, pretende-se contrastar a linguagem do filme
homdonimo, adaptado em 2005 e dirigido por Joe Wright, com a linguagem original da
obra literaria. Para tanto, sera apresentada, inicialmente, uma fundamentacéo
tedrica que trata dos varios métodos, bem como dos procedimentos técnicos da
traducao, numa linha do tempo que comeca no século IV d.C., com Sao Jerénimo, e
se estende até os anos 1990, com Jacques Derrida. Logo apos, realizar-se-a a
comparacao das tradugbes com a obra original e o confronto da linguagem filmica
com a linguagem-fonte do romance. Com relagdo as trés tradugbes avaliadas,
pretende-se verificar como os significados da obra original séo transportados para a
lingua da traducdo, sempre cuidando, cada uma a seu modo, para evitar as perdas.
Nesse sentido, com relacdo aos trabalhos tradutérios de Lucio Cardoso, Enrico
Corvisieri e Roberto Leal Ferreira, urge atentar para este ultimo, que realiza uma
traducdo mais literal e seméantica, concernente ao contetdo e a forma do texto-fonte.
Acerca da linguagem filmica, € preciso buscar a sua equivaléncia com a linguagem
do romance em termos de registro, apesar de sua forma concisa, em funcdo da
duracdo do filme, atendo-se aos aspectos cruciais da obra. Observados tais
aspectos, adianta-se que ndo havera uma conclusdo definitiva sobre o tema em
debate, considerando ndo haver qualquer consenso a respeito das varias nuances
gue cercam o termo traducdo, tampouco existem procedimentos que contemplem,
elucidem e sanem os complexos problemas do ato tradut6rio. Desse modo, este
trabalho corrobora a assertiva de que os métodos e procedimentos tradutérios, por
mais ousados que sejam, ndo se afastam das dicotomias: conteudo e forma,
traducdo da palavra e traducdo do sentido, fidelidade ao autor ou ao leitor e
nacionalizagdo ou estrangeirizacdo. Ele também se solidariza com a premissa de
gue a obra Pride and Prejudice é um valioso “laboratério” para a prética da traducdo,
tendo em vista que varios procedimentos técnicos, como acréscimos, apagamentos,
omissoes, explicitacdes, empréstimos, transposi¢des, modulacdes, equivaléncias e
adaptacdes podem ser encontrados nas traducdes avaliadas. E, finalmente, que a
relacdo entre traducdo, linguagem romanesca e linguagem cinematografica,
geralmente conflituosa, se mostra harménica no paralelo entre Pride and Prejudice,
o filme e Orgulho e Preconceito, pois os tradutores mencionados e a roteirista
conseguiram trasladar para a lingua-meta e para a linguagem do filme, sem perdas
aparentes, os sentidos da obra original.

Palavras-chave: Jane Austen. Orgulho e Preconceito. Tradugdo. Linguagem
Literaria. Linguagem Cinematogréfica.



ABSTRACT

This dissertation is a bibliographical research on translation, novel language and film
language. Its aim is to compare, first, among themselves, three Portuguese language
translations of the novel Pride and Prejudice, by Jane Austen. Then do the
comparison of them with the source text in English. After that, make the confrontation
of the namesake film language, adapted in 2005 and directed by Joe Wright, with the
source language of the literary work. Translations were made by Lucio Cardoso,
Enrico Corvisieri e Roberto Leal Ferreira. In this research, we presented, first, a
comprehensive theoretical framework of multiple methods and technical procedures
of translation through a timeline that begins in the fourth century AD, with Jerome,
and ends in 1990 with Jacques Derrida. Then we did a collation of the translations
with the original work and a comparison of the film language with the source
language of the novel. With respect to the above-mentioned translators, Roberto Leal
Ferreira made the more literal and semantic translation, because it preserves the
content and form of the source text. Regarding the film language, it is equivalent to
the language of the novel in terms of language levels, though it is more concise
because of the length of the movie, sticking to the crucial aspects of the fictional
story. Conclusion shows that there is no mutual understanding regarding the
definition of translation, nor exist procedures that address and solve all possible
problems that may arise from various situations of translation. The methods and
procedures address the same dichotomies: content and form, word translation and
translation of meaning, fidelity to the author or to the reader, and nationalization or
foreignization. We found that the novel Pride and Prejudice is a valuable “laboratory”
to practice the technical procedures of translation, considering that various
procedures, such as additions, deletions, omissions, clarifications, borrowings, literal
translations, transpositions, modulations, equivalences and adaptations have been
found in the evaluated translations. The relationship between translation, language of
the novel and film language, often conflicting, is pacific in the collation between Pride
and Prejudice, the movie and Orgulho e Preconceito, considering that the above-
mentioned translators and the film scriptwriter were able to bring into the target
language and into the movie language the meanings of the source text without
apparent losses.

Keywords: Jane Austen. Pride and Prejudice. Translation. Literary Language. Film
Language.
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INTRODUGAO

Este trabalho analisa a relacdo conflituosa que geralmente se estabelece
entre “traducdo, linguagem literaria do romance e linguagem cinematografica”. O
objeto de estudo € a obra Orgulho e Preconceito (Pride and Prejudice), de Jane
Austen®. Sdo discutidos os aspectos estruturais que indicam a natureza de uma
obra, os fundamentos que nos permitem considera-la literaria, que a determinam
como um classico, como ela participa do canone e em que medida e proporcao isso
acontece.

Inicialmente, na fundamentacdo tedrica, é feita uma apresentacéo
objetiva2 dos principais métodos, procedimentos e pressupostos de traducgdo,
consideradas as suas concepc¢fes mais significativas, desde os postulados classicos
até os atuais, que ja ndo se limitam aos dominios da lingua e da escrita apenas, mas
gue se alastram por outras instancias, conforme se observa nas questdes relativas
ao género, como é o caso aqui, em que o foco € a literatura e o cinema.

Em seguida, realiza-se um confronto entre trés traducdes de Pride and
Prejudice com vistas a examinar a utilizacdo dos procedimentos tradutorios.
Considerada a grande extensdo da obra, esse exame ndo envolve o romance
completo, mas extratos relevantes de alguns dos capitulos que compdem a
narrativa. Sao utilizadas trés edicdes brasileiras para comparacdo das traducbes
com o original: a primeira, da Editora Civilizacado Brasileira, publicada em 2009,
traducao de Lucio Cardoso; a segunda, da Editora Martin Claret, publicada em 2010,
traducao de Roberto Leal Ferreira. E a terceira, da Editora Best Seller, publicada em
2009, traducao de Enrico Corvisieri.

Logo apds, apresenta-se um estudo contrastivo que investiga: a) 0s
métodos de traducdo e os procedimentos tradutérios em trés edicbes em Lingua
Portuguesa da obra acima mencionada; b) a linguagem literdria romanesca
comparada a linguagem cinematografica utilizada na producdo multinacional
homonima de 2005, dirigida por Joe Wright, cujos atores protagonistas sao 0s

ingleses Keira Knightley e Matthew Macfadyen. Por fim, é feita uma conclusao,

! Jane Austen é um dos mais importantes nomes da literatura inglesa. Nasceu em Steventon, em 16
gie dezembro de 1775, e faleceu em Winchester, em 18 de julho de 1817, aos 41 anos de idade.

Os estudos de Katharina Reiss e Antoine Berman —itens 2.3.4.1 e 2.3.5.1 — sdo apresentados
integralmente, isto é, foi feita uma traducéo integral de dois artigos desses teorizadores.
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retomando-se de modo sumario o problema, as hipGteses e as questdes de
pesquisa. Os resultados sdo apresentados resumidamente, finalizando-se esta
secdo com possiveis ressalvas e/ou recomendacdes.

O trabalho retrata o “assunto traducdo” de maneira macro e aborda o
“tema traducdo” numa visdo micro, relacionada a obra em estudo. Em outras
palavras, a traducdo é abordada em termos gerais e a traducdo do romance é
conduzida de forma especifica. A pesquisa é orientada por uma ampla e metddica
reviséo bibliografica envolvendo o assunto e o tema da investigacao.

O problema que se quer resolver no presente estudo é assim formulado: o
romance Orgulho e Preconceito pode ser tomado como exemplo para ilustrar varios
procedimentos tradutorios? Por qué? Como ele sobrevive com o passar do tempo e
de que modo se insere legitimamente na tradicdo literaria ocidental?

Este trabalho procura respostas para as seguintes questdes de pesquisa:

1. Quais métodos ou procedimentos tradutorios devem ser observados
por um tradutor?

2. Ter conhecimento das linguas e das culturas envolvidas na obra
original e na obra traduzida séo suficientes para uma traducéo apropriada, de modo
gue ndo haja a necessidade de se pautar em métodos ou procedimentos
tradutorios?

3. Em que difere a linguagem literaria romanesca da linguagem
cinematografica?

4. Em razéo de se tratar de um filme de época que retrata um romance
classico do século XIX, a linguagem cinematografica € idéntica a linguagem da obra
escrita original?

Em relacdo as hipdteses, elas se referem: a) a recepcdo e leitura do
romance, considerando as diferentes épocas e concepg¢fes; b) a uma critica da
traducdo, uma vez que serdo cotejados procedimentos tradutérios, partindo de
fragmentos do texto; c) ao efeito que as diferentes linguagens, no caso, a literaria e
a cinematografica, podem suscitar.

Os estudos sobre traducao aqui realizados utilizam uma linha do tempo
gue tem inicio no século IV d.C. e se estende até os dias atuais (a
contemporaneidade). Durante esse periodo, muitos teorizadores buscaram definir
métodos, procedimentos ou pressupostos tedricos a respeito da maneira apropriada

de se realizar uma tradugéo. As obras referenciais para este estudo sobre traducao
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foram A Prova do Estrangeiro: Cultura e Tradugdo na Alemanha Romantica, de
Antoine Berman (2002), e The Translation Studies Reader, organizada por Lawrence
Venuti (2000, 2004), antologia contendo estudos sobre traducdo, entre outros, de
Sao Jerbnimo, John Dryden, Friedrich Schleiermacher, Johann Wolfgang von
Goethe, Friedrich Nietzsche, Walter Benjamin, Jean-Paul Vinay e Jean Darbelnet,
Roman Jakobson, Katharina Reiss, Antoine Berman e Jacques Derrida.

Sobre a linguagem filmica, as obras basicas consultadas foram A
Linguagem Cinematografica, de Marcel Martin (2004), e o Discurso Cinematografico,
de Ismail Xavier (2008). Contribuiram também com este estudo os teéricos T. S.
Eliot, Jean Pouillon e Vanoye e Goliot-Lété, dentre outros, conforme as referéncias
ao final deste trabalho.

A realizacdo de uma investigagdo com enfoque nos estudos de tradugéo
€ de suma importancia, pois traduzir € fundamental para a propagacdo das
informagdes, dos conhecimentos, dos costumes, das linguagens, da arte, da
literatura, enfim, de todas as manifestacbes humanas, principalmente se estiverem
consignadas em linguagem escrita. A traducdo é necessaria e vem sendo utilizada
faz muito tempo. Traz em si a no¢c&o de progresso, contribuindo com a unificagéo e
consolidacdo de linguas e povos. E a ferramenta que possibilita 0 acesso as obras-
primas da literatura mundial, e também as obras néo literarias. Segundo Susan
Bassnet (2003), a traducéo tem uma importancia crucial para a compreenséo de um
mundo cada dia mais fracionado. Porém, para Venuti (1995), apesar de sua
importancia, traducao e tradutor nem sempre sao tratados com a devida atencdo —
entes invisiveis — e, as vezes, o ato de traduzir ndo é considerado uma atividade
nobre, o0 que caracteriza um grande equivoco, pois grande parte das obras literarias
classicas s6 pode ser amplamente apreciada hoje porque foi traduzida.

Sem a traducdo, as informacdes, 0s conhecimentos, 0S avancgos
tecnolégicos e médicos registrados nas diferentes linguas e dialetos certamente
ficariam restritos a algumas comunidades, de modo que as pessoas distantes néo se
beneficiariam das inovacdes e das producdes disponiveis em outras linguas. Por
essa razdo, é essencial a realizacdo de estudos que afirmem a importancia da
traducdo como uma atividade crucial para a disseminacao das realizacées humanas.

A pesquisa e a qualificacdo de profissionais para atuar no mercado de
trabalho com a traducéo de obras literarias e os demais tipos de textos, como 0s

jornalisticos, comerciais, cientificos, técnicos, manuais, relatérios etc., sao
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essenciais nos tempos atuais, pois com o uso das midias disponiveis atualmente, e
com o avanco e disponibilidade cada vez mais crescente da Internet, € possivel ter
acesso a uma vasta producgdo oral e textual originaria de varias partes do mundo,
gue necessitara ser traduzida para idiomas especificos, para uso do conhecimento
desenvolvido em outras partes do mundo.

O objetivo geral desta pesquisa é comparar e analisar trés traducfes da
mencionada obra literaria para a Lingua Portuguesa e cotejar a linguagem inglesa
utilizada no texto escrito e na adaptacado de 2005 do filme homoénimo, dirigido por
Joe Wright.

Os objetivos especificos deste trabalho séo:

— apresentar objetivamente os principais métodos, pressupostos ou
procedimentos teoricos da traducao;

— caracterizar a linguagem literaria deste romance de Jane Austen;

— caracterizar a linguagem filmica da obra em estudo;

— cotejar a linguagem cinematografica utilizada no filme (producdo de
2005) com a linguagem romanesca da obra escrita;

— analisar e criticar excertos de trés traducdes para a Lingua Portuguesa
da obra Orgulho e Preconceito.

A metodologia utilizada para a consecucdo desta investigagdo envolveu
uma abrangente revisdo bibliografica, leitura da obra original, leituras da obra
traduzida e comparacdo das tradugBes. O desenvolvimento do trabalho esta
estruturado com as seguintes sec¢oes:

Introducdo: sao apresentados 0 objeto de estudo, o problema, as
guestdes norteadoras, 0s objetivos geral e especificos, os tedricos abordados no
estudo, a metodologia e as divisdes do trabalho dissertativo.

Capitulo 1: trata da tradicao relacionada a literatura inglesa, segundo o
ponto de vista de T. S. Eliot. Apresenta as caracteristicas de uma obra classica de
acordo com o entendimento de italo Calvino. E aborda aspectos referentes a vida e
obra de Jane Austen com base em diversos estudiosos da escritora inglesa.

Capitulo 2: sdo descritos objetivamente o0s principais métodos e
procedimentos tradutérios que foram desenvolvidos por teorizadores da traducéo a
partir do século IV d.C. até o ano de 2000. Porém, os ensaios de Katharina Reiss e
Antoine Berman foram traduzidos por nés e sdo apresentados integralmente. A

revisdo comeca em S&o Jerdnimo e termina em Jacques Derrida.



14

Capitulo 3: é realizado um estudo comparativo que utiliza recortes de trés
traducbes em Lingua Portuguesa da obra em andlise publicadas por editoras
brasileiras diversas nos anos de 2009 e 2010, conforme antes referido no inicio
deste capitulo.

Capitulo 4: é apresentada uma comparacdo entre as linguagens
romanesca e cinematogréfica, tendo em vista que ambas néo utilizam os mesmos
procedimentos e agentes para a narrativa ficcional. Na linguagem escrita, o
romancista faz uso apenas das palavras como meio de expressao, enquanto que,
num filme, o cineasta pode explorar a linguagem escrita — nas legendas e nos titulos
— e a linguagem verbal — nos dialogos. Além disso, pode utilizar outros recursos,
como a musica e a imagem visual.

Concluséo: esta ultima parte do trabalho € destinada a finalizacdo da
investigacdo. Aqui, retomam-se brevemente as hipoteses, questdes de pesquisa e 0
problema. Apresentam-se, ainda, o0s resultados, possiveis ressalvas e/ou

recomendacdes.
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1 JANE AUSTEN, ESCRITORA TRADICIONAL

[...] todavia, se a unica forma de ftradicdo, de
legado a geragdo seguinte, consiste em seguir 0s
caminhos da geragdo imediatamente anterior a
nossa gracas a uma timida e cega aderéncia a
seus éxitos, a “tradicdo” deve ser positivamente
desestimulada.

(T. S. Eliot)

Neste capitulo, serd examinado o tema tradicdo na literatura inglesa,
segundo a concepcao defendida por T. S. Eliot, para quem a tradicdo € um
amalgama contendo o passado, que deve ser alterado pelo presente tanto quanto o
presente é dirigido pelo passado. Em seguida, serdo apresentadas as caracteristicas
de uma obra classica segundo o entendimento de italo Calvino. Na sequéncia, com
relacdo a Jane Austen e, especificamente, sobre o romance objeto de estudo desta
pesquisa, esta secdo versara sobre leveza e contencao de estilo, realidade e fic¢ao
e defesa do romance de qualidade como um “excelente produto de consumo” para

as familias, segundo a visdo da romancista inglesa.

1.1 ELIOT: TRADICAO E LITERATURA INGLESA

T. S. Eliot escreveu, em 1919, o ensaio “Tradicdo e Talento Individual”
(Tradition and the Individual Talent)3, no qual apresenta uma concepcdo sobre
tradicdo e inicia o desenvolvimento de uma teoria a respeito da impessoalidade da
poesia. Tudo 0 que escreve subsequentemente a respeito desses dois assuntos
deriva desse texto. Eliot alega que raramente se fala de “tradicdo” na escrita inglesa,
e guando isso ocorre é para lamentar a sua auséncia. Para ele, tradicdo é uma
palavra desagradavel aos ouvidos ingleses, sendo relacionada a censura ou a critica

desaprovativa.

®ELIOT, T. S. Tradition and the individual talent. Disponivel em:
<http://xroads.virginia.edu/~DRBR/eliot.htm|>. Acesso em: 17 mar. 2011.
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Eliot diz que, ao se analisar uma obra literaria, ha a “tendéncia de [se]
insistir [...] nos aspectos que menos se parecem com o que alguém ja tenha feito™.
Procura-se satisfeito a individualidade, a “esséncia peculiar” do escritor, “as
diferencas do poeta com seus predecessores, principalmente seus antecessores
imediatos [...]”. Segundo ele, quando se enaltece um poeta na Inglaterra, isso
ocorre em razao dos aspectos individuais e originais de sua obra, pois se supde que
o principal mérito de uma obra se baseia nas caracteristicas de individualidade e
originalidade. Porém, a énfase nesses dois aspectos revela que os ingleses praticam
uma critica equivocada, pois exaltam no poeta o que ele faz de errado. Para Eliot, o
melhor de uma obra n&o € a originalidade nem a individualidade. Sua melhor parte e
a “mais individual” é, contrariamente ao senso comum, aquela que revela o0 maximo
da influéncia dos escritores do passado:

[...] no entanto, se abordarmos um poeta sem esse preconceito [pré-
conceito], descobriremos sempre que ndo apenas o melhor, mas a parte
mais individual de seu trabalho é justamente aquela na qual os poetas
mortos, seus ancestrais, afirmam sua imortalidade mais vigorosamente.
(Traducéo nossa).6

De acordo com Eliot, ndo se pode falar de “a tradicdo” ou de “uma
tradicdo”. E preferivel usar as palavras “tradicional” ou “muito tradicional” para se
referir & obra literaria de um escritor. Tradicdo, segundo ele, remete 0s ingleses a
ciéncia da Argueologia, e ndo as Artes: “Certamente trata-se de uma palavra rara
nas nossas apreciacdes de escritores vivos ou mortos.””

Para Eliot, se tradicdo e legado significam imitar cegamente e fielmente a
geracdo imediatamente anterior, nesse caso a tradicdo deve ser fortemente
desencorajada. Se tradicdo for apenas escrever seguindo a norma da geracéo
anterior, entdo é preferivel inovar a procurar repetir o sucesso de geracdes
passadas. Eliot alega que tradicdo € um tema de enorme significado, de modo que
ndo pode ser herdada. Somente por meio de muito esforco é que alguém podera

alcancé-la:

*ELIOT, T. S. Tradition and the individual talent. Disponivel em:
<http://xroads.virginia.edu/~DRBR/eliot.htmI>. Acesso em: 17 mar. 2011.
Z Ibid.

Ibid.
" Ibid.
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ela [a tradicdo] envolve, em primeiro lugar, o sentido histérico indispensavel
para qualquer um que continue poeta além dos seus vinte e cinco anos; e 0
sentido histérico envolve uma percepcao, ndo apenas do passado que fora,
mas de sua presenca. O sentido histdrico instiga o individuo a escrever nao
apenas com o fluxo de sua geracdo em seu sangue, mas com o sentimento
de que toda a literatura da Europa a partir de Homero e dentro dela toda a
literatura de seu préprio pais tem uma existéncia simultdnea e comp&e uma
ordem simultdnea. Esse sentido histérico é um senso do infinito, como
também um senso do temporario, e do infinito e do temporéario juntos. O
escritor que tem essa percepcao € um escritor tradicional e intensamente
licido sobre o seu lugar no tempo e sua prépria contemporaneidade.
(Traducéo nossa).®

Tradicdo €, portanto, perceber ndo apenas o sentido histérico que se foi
(o passado), mas também o passado que continua presente. Para Eliot, a tradicao
esta naquilo que € perene, na obra que permanece, no que se renova a cada dia.

Eliot sugere, no ensaio mencionado, que nenhum poeta ou artista cria
sentido integral sozinho para suas obras. As obras literarias ou artisticas adquirem

sentido por meio da

apreciacdo de sua relacdo com os poetas e artistas mortos. Ndo se pode
prezar um artista sozinho; deve-se confronta-lo, por contraste ou
comparagdo, com os mortos [...] O que acontece quando uma nova obra de
arte é criada é algo que acontece simultaneamente a todas as obras de arte
gue a precederam [...] O passado seja [é] alterado pelo presente tanto
quanto o presente é dirigido pelo passado.’

Para Eliot, um poeta (e sua obra de arte) sera julgado pelos padrdes do
passado, mas ndo pode ser amputado por eles. Apenas render-se ao passado nao
faz com que uma obra de arte seja nova nem tampouco seja uma obra de arte.
Conformar-se aos padrbes do passado € um teste do seu valor. Pode-se dizer que
uma obra “se conforma e talvez seja singular, ou que isso aparentemente é singular
e pode se conformar; mas dificilmente descobriremos qualquer individualidade.”*°

Nesse sentido, Eliot nega a existéncia de tracos de genialidade e de
singularidade numa obra, pois, conforme dito antes, ninguém cria sentido integral

sozinho. Ele afirma que “nenhum poeta, nenhum artista, de qualquer classe que

®ELIOT, T. S. Tradition and the individual talent. Disponivel em:

;http://xroads.virginia.edu/~DRBR/eIiot.htmI>. Acesso em: 17 mar. 2011.
Ibid.

' Ibid.
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seja, tem, por si sO, seu sentido completo. Seu significado, sua apreciacdo é a
apreciacdo de sua relagcdo com os poetas e artistas mortos”.**

Ele revela que é fundamental ao poeta ter sempre em mente “o fato 6bvio
de que a arte ndo se aprimora, ainda que a matéria da arte nunca permaneca a
mesma”.’? Para ele, o artista deve compreender que o pensamento coletivo de seu
pais é muito mais importante do que a sua mentalidade temporaria; que o pensar
coletivo de seu pais muda, mas que nessa transformacao ele ndo descarta nenhum
artista do passado. O desenvolvimento da mentalidade coletiva talvez possa ser
entendido como um refinamento, mas ndo é uma melhoria da arte.

Eliot é contrario a ideia de que “muito conhecimento amortece ou perverte
a sensibilidade poética”.13 Recomenda que o artista deve suar para adquirir 0
conhecimento, e que essa busca deve ocorrer durante toda a sua carreira. Ele cita o
exemplo de Shakespeare, que “adquiriu mais conhecimento de Historia de Plutarco
do que a maior parte dos homens conseguiria diante de todo o Museu Britanico”.**
No entanto, o desenvolvimento alcancado por um artista deve ser utilizado num
“prolongado autossacrificio em sua [...] continua extincdo de personalidade.”*®

Considerando os pressupostos de Eliot a respeito de tradigcéo,
individualidade e originalidade, pode-se afirmar que hé tradicdo na obra de Austen, e
especificamente em Orgulho e Preconceito, visto que essa obra possui todas as
gualidades mencionadas por ele, ou seja, € uma obra do século XIX em apreciacéo
no século XXI, o que comprova sua perenidade. Trata-se de um romance imortal,
gue renasce nas traducbes, nos filmes, em cada encenacdo teatral ou nas
minisséries produzidas para a televisao.

Orgulho e Preconceito permanece e se atualiza com o passar do tempo,
dando uma demonstracdo de que € um romance ndo circunscrito a um povo, a um
tempo ou a um espaco. Essa obra tem dado provas de que €, acima de tudo, arte

universal, atemporal e ndo espacial.

Y ELIOT, T. S. Tradition and the individual talent. Disponivel em:

l<2http://xroads.virgini::x.edu/~DRBR/eIiot.htmI>. Acesso em: 17 mar. 2011.
Ibid.

2 bid.

“ Ibid.

' Ibid.
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1.2 CARACTERISTICAS DE UMA OBRA CLASSICA

Chama-se classico um livro que se configura como
equivalente do universo, a semelhanca dos
antigos talismds. Com esta definicdo nos
aproximamos da ideia de livro total, como sonhava
Mallarmé. Mas um classico pode estabelecer uma
relacdo igualmente forte de oposicéo, de antitese.

(italo Calvino)

italo Calvino apresenta em sua obra Por Que Ler os Classicos (1993)
guatorze requisitos para que uma obra seja classificada como candnica. Segundo
Calvino (1993), “as obras classicas sempre séo lidas, mesmo que ninguém as tenha
lido porque elas ecoam [...] Os classicos ndo sédo lidos por dever ou por respeito,
mas sé por amor” (CALVINO, 1993, p. 14). Ele assegura que um classico é uma
obra aberta, em construcdo, que nunca conclui a entrega da mensagem a que se
propde. Um classico equivale ao universo.

Sobre a maneira de se ler uma obra candnica, ele afirma que

para poder ler os classicos, temos de definir “de onde” eles estdo sendo
lidos; caso contrério, tanto o livro quanto o leitor se perdem numa nuvem
atemporal. Assim, o rendimento maximo da leitura dos classicos advém
para aquele que sabe alterna-la com a leitura de atualidades numa sabia
dosagem. E isso ndo presume necessariamente uma equilibrada calma
interior: pode ser também o fruto de um nervosismo impaciente, de uma
insatisfacdo trepidante. (CALVINO, 1993, pp. 18-19, grifo do autor).

De acordo com Calvino (1993), estes sdo 0s requisitos que caracterizam

uma obra classica:

1. Os classicos sédo aqueles livros dos quais, em geral, se ouve dizer: “Estou
relendo...” e nunca “Estou lendo...”

2. Dizem-se classicos aqueles livros que constituem uma riqueza para quem
os tenha lido e amado; mas constituem uma rigueza ndo menor para quem
se reserva a sorte de |é-los pela primeira vez nas melhores condi¢des de
aprecia-los.

3. Os classicos sao livros que exercem uma influéncia particular quando se
impdem como inesqueciveis e também quando se ocultam nas dobras da
memoaria, mimetizando-se como inconsciente coletivo ou individual.

4. Toda releitura de um classico é uma leitura de descoberta como a
primeira.

5. Toda primeira leitura de um classico € na realidade uma releitura.

A definicdo quatro pode ser considerada corolério desta:
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6. Um classico é um livro que nunca terminou de dizer aquilo que tinha para
dizer.

Ao passo que a definicho cinco remete para uma formulacdo mais
explicativa, como:

7. Os classicos sao aqueles livros que chegam até nés trazendo consigo as
marcas das leituras que precederam a nossa e atrds de si 0s tracos que
deixaram na cultura ou nas culturas que atravessaram (ou mais
simplesmente na linguagem ou nos costumes).

8. Um classico € uma obra que provoca incessantemente uma nuvem de
discursos criticos sobre si, mas continuamente as repele para longe.

9. Os classicos sdo livros que, quanto mais pensamos conhecer por ouvir
dizer, quando sé&o lidos de fato mais se revelam novos, inesperados,
inéditos.

10. Chama-se classico um livro que se configura como equivalente do
universo, a semelhanca dos antigos talismds. Com esta definicdo nos
aproximamos da idéia de livro total, como sonhava Mallarmé. Mas um
classico pode estabelecer uma relagdo igualmente forte de oposicdo, de
antitese.

11. O “seu” classico é aquele que ndo pode ser-lhe indiferente e que serve
para definir a vocé préprio em relacéo e talvez em contraste com ele.

12. Um classico é um livro que vem antes de outros classicos; mas quem
leu antes os outros e depois |1é aquele, reconhece logo o seu lugar na
genealogia.

13. E classico aquilo que tende a relegar as atualidades a posicdo de
barulho de fundo, mas ao mesmo tempo ndo pode prescindir desse barulho
de fundo.

14. E classico aquilo que persiste como rumor mesmo onde predomina a
atualidade mais incompativel. (CALVINO, 1993, pp. 5-20. Grifos do autor).

Segundo o critico literario francés Louis Cazamian, grande admirador da

escritora inglesa,

toda a obra de Jane Austen é permeada pelo espirito classico na sua forma
mais elevada, na sua qualidade mais essencial: uma harmonia estavel e
ordenada entre as faculdades do espirito, uma harmonia em que predomina
a necessidade do intelecto. (CAZAMIAN apud EVANS, 1976, p. 278).

Orgulho e Preconceito € uma obra classica, pois possui todos o0s
requisitos apresentados por Calvino. Quem a Ié ndo fica na primeira leitura. Nas
leituras posteriores, o leitor sempre descobre aspectos novos que nao foram
percebidos na leitura inicial. O romance sempre tem algo novo a revelar, de modo
gue nunca acabam as mensagens veiculadas no enredo. Nao ha significados
definidos e definitivos na histéria; eles surgem de acordo com o leitor, 0 tempo e o
espaco em que a leitura ocorre. A historia desse romance representa 0 universo,
pois 0s acontecimentos registrados na narrativa sdo verossimeis, embora se trate de

uma ficcdo. A coeréncia da narrativa permite ao leitor perceber a plausibilidade da
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historia, que pode ocorrer com qualquer familia de qualquer pais, ainda que se viva
hoje no século XXI.

Jane Austen nasceu em 16 de dezembro de 1775, em Steventon,
Hampshire, Inglaterra, periodo em que o Romantismo se originava na Alemanha e
Inglaterra (ao final do século XVIIl). Foi a partir desse movimento literario que o
romance se tornou uma espécie de género preferencial do modo narrativo, da
mesma forma que a novela e o conto. Romance e romantismo ganharam for¢ca com
o declinio a época da epopeia e da poesia, preenchendo o0s anseios do novo espirito
literario. E possivel que o romance tenha influenciado o proximo movimento literario
— 0 Realismo, que teve inicio na Franca, em 1857, com a publicacdo de Madame
Bovary, de Gustave Flaubert —, pois sO ele permitia a minucia descritiva, propicia a
exposicao dos problemas sociais.

O romance nasceu com o objetivo de ser o espelho do povo, refletindo de
maneira fiel a imagem da sociedade. Para isso, procura abranger todas as formas e
recursos de expressado literaria, quebrando, assim, as regras e modelos. Para
Massaud Moisés (A Criagdo Literaria), o objetivo central do romance é recriar a

realidade:

servindo a burguesia em ascensao, 0 romance tornou-se porta-voz de suas
ambicdes, desejos, vaidades, e, ao mesmo tempo e, sobretudo, 6pio
sedativo ou fuga da materialidade diaria [...], oferecendo-lhes a prépria
existéncia artificial e vazia como espetaculo [...]. Portanto, sem saber,
gozam o espetaculo da prépria vida como se fora alheia, estimulando desse
modo uma forma literaria que funcionava como espelho em que se miravam
[...]- Na verdade, oferecia-se aos burgueses a imagem do que pretendiam
ser, do que sonhavam ser e ndo do que, efetivamente, eram. (MOISES,
1973, p.188).

Embora o género romance tenha tido seu inicio na Inglaterra do século
XVIII, com Fielding, Defoe e Richardson, foram as obras de Jane Austen que
conferiram a essa modalidade literaria um carater visivelmente moderno. Em suas
obras, a escritora inglesa narra as caracteristicas da classe média rural composta de
pessoas comuns em sua vida cotidiana na Inglaterra do século XVIII, retratando
preferencialmente, em meio a outros temas, as relagdes amorosas. Com isso,
Austen consegue alcancar uma universalidade indiscutivel. Embora sua criacao

literaria seja classificada como pertencente ao periodo do Romantismo, a sua obra
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possui uma atemporalidade que a faz transcender a todos os rétulos e/ou correntes
literarias.

De acordo com Brito'®,

a leveza e contencédo de seu estilo, a agudeza de sua observagédo sobre a
natureza humana, a sua irdnica pintura dos costumes e, sobretudo, 0 seu
senso de humor, deixam essa escritora sem pares entre 0S Seus
contemporaneos. Desprovida do aventureirismo fantéstico de seu principal
parceiro de pena, Sir Walter Scott [...], a sua ficcdo se impde pelo perfeito
casamento entre a inteligéncia da estruturacéo e a felicidade da expresséao.
Tampouco nela vao se achar os devaneios liricos da poesia da época: nem
o visionarismo de um Blake, nem o sentimentalismo de um Wordsworth,
nem o gotismo de um Coleridge, nem o satanismo de um Byron.

Austen frequentou o ensino formal até a idade de nove anos. Tdo pouco
tempo na escola ndo a impediu de se tornar uma romancista renomada
internacionalmente, proeza conseguida em razdo da sua capacidade de retratar, de
maneira clara e perspicaz, por meio de suas obras literarias, as familias inglesas de
classe média do final do século XVIII e inicio do século XIX. Porém, a carreira
literaria de Austen ndo teve inicio com a escrita de um grande classico. Ela comecou
escrevendo parodias e pequenas historias que utilizava para entretenimento de sua
familia. Esses textos de estreia, escritos em sua infancia e adolescéncia e
conhecidos como “juvenilia”, sdo cheios de entusiasmo, humor e ortografia muito
criativa. Alguns deles sobrevivem até hoje, como, por exemplo, Love and friendship,
The three sisters, Frederic and Elfrida, Jack and Alice, Henry and Eliza, Lesley
Castle, Lady Susan’” e muitos outros. Numa época tdo adversa & autoria feminina,
Austen lutou, a seu estilo e por meio das suas obras, contra a invisibilidade feminina,
atitude decisiva para que, tempos depois, ela fosse incluida no distinto grupo de
escritores canodnicos.

Segundo McDowall (1994, pp. 131-134), a Gra-Bretanha possuia, a época
de publicacdo de Orgulho e Preconceito (1813), um total entre treze e quinze
milhdes de habitantes, sendo que a populacéo vivia principalmente na zona rural.

Em 1815, teve inicio o éxodo rural na Gra-Bretanha, de modo que, em 1835, o pais

18 BRITO,Jos0 Batista de. Literatura no cinema. Disponivel em:

<http:// imagensamadasdotcom.files.wordpress.com/.../literatura_no_cinema...>. Acesso em: 13 dez.
2011.

" Amor e amizade, As trés irmas, Frederico e Elfrida, Jack e Alice, Henry e Eliza, O Castelo de
Lesley, Senhora Susan.
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deixou de possuir uma populacdo predominantemente rural, passando a contar com
um maior contingente populacional na zona urbana.

Nesse periodo, as mulheres inglesas eram consideradas pessoas plenas
apenas se fossem casadas e fizessem parte de uma familia que possuisse status e
dinheiro. Em outras palavras, as mulheres casadas precisavam fazer parte de uma
familia que possuisse uma posicéo oficial declarada ou aceita, especialmente por
um grupo social. Fora dessas condi¢des, as mulheres eram consideradas pessoas
incompletas. Os romances de Jane Austen relatam suas observacdes sobre os
costumes de sua época e classe. Suas historias falam de namoro, amor e
casamento. Porém, a histéria revela que ela nunca se casou.

Para se referir a época em que viveu Jane Austen e as condi¢cdes em que
vivia e produzia a mulher, McDowall (1994) relata que

somente em 1918 é que algumas mulheres acima dos trinta anos de idade
ganharam o direito de votar depois de uma longa e ardua batalha, que tivera
inicio em 1867 com John Stuart Mill, um pensador radical, que tentou sem
éxito incluir o voto das mulheres na Lei de Reforma (Reform Bill) do mesmo
ano. Até 1850, um homem via sua mulher e filhas como sua propriedade, e
da mesma forma a lei. Era quase impossivel uma mulher conseguir o
divércio, mesmo para aquela que pudesse pagar as despesas legais. Até
1882, uma mulher tinha que desistir de toda a sua propriedade em favor de
Seu esposo ao se casar com ele. E até 1891, os maridos eram permitidos
por lei bater em suas esposas e tranca-las num quarto se assim o
guisessem. Por volta de 1850, o espancamento de mulheres se tornou um
problema social sério na Gra-Bretanha. Homens de todas as classes
podiam levar vantagem sexual sobre as mulheres trabalhadoras. Somente a
partir de 1870 é que a situac@o geral comegou a melhorar, especialmente
para as mulheres da classe média. Elas comecaram a votar e serem
votadas, um pequeno nimero comecou a estudar em Oxford e Cambridge e
outras tiveram o apoio dos sindicatos na defesa de seus direitos
trabalhistas. (MCDOWALL, 1994, pp. 162-164).

O realismo das obras de Austen e seus comentarios mordazes a respeito
da sociedade da época tém consolidado, entre estudiosos e criticos, a sua
importancia histérica como escritora. Suas obras de ficcdo roméantica colocam-na
entre os escritores mais lidos e amados da literatura inglesa. Seu nome consta em O
Cénone Ocidental: os Livros e a Escola do Tempo, e em Génio: os 100 autores mais
criativos da histéria da literatura, ambos de Harold Bloom (1995, 2003).

Austen escreveu o romance Orgulho e Preconceito no final do século
XV, provavelmente em 1797, a principio com o nome de First Impressions

(Primeiras Impressées). Entre 1810 e 1812, a escritora reescreveu esse romance e,
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concluidas a reescrita e a revisdo, deu-lhe o nome definitivo. Em 1813, o romance
foi publicado anonimamente, como eram a exigéncia e o costume da época, tendo
em vista que as obras de autoria feminina ndo eram aceitas pela sociedade
patriarcal inglesa. E conhecido, no entanto, que algumas publicacdes de obras
escritas por mulheres foram publicadas antes de Orgulho e Preconceito, embora em
ndmero reduzido.

Interessante observar que o titulo original do romance é mais apropriado
para a obra literaria tendo em vista a esséncia da narrativa, pois as “primeiras
impressdes” que tiveram Elizabeth do Sr. Darcy e vice-versa, impressdes cultivadas
por ambos desde o inicio e por grande parte da narrativa, foram cruciais no
desenvolvimento do enredo. Com o transcorrer da trama, fica evidente o equivoco
cometido pelos dois personagens, pois as suas primeiras impressfes nhao
representam de fato os tracos psicolégicos e morais desses dois protagonistas.
Primeiras impressdes, pura e simplesmente, ndo sao suficientes para revelar o
verdadeiro temperamento, a indole, a firmeza moral, a coeréncia dos atos e a
honestidade de uma pessoa. De forma que, ao se dar como fato consumado o
carater de alguém, numa avaliacao feita por meio de “primeiras impressdes”, pode-
se cometer um grave erro. E preciso haver um conhecimento mais amplo para que
se possa definir com certa precisdo o carater de alguém.

Embora escrita no inicio do século XIX, essa € uma obra do romantismo
inglés considerada atual, pois além de seus personagens caricatos, encontrados
facilmente ainda hoje em qualquer lugar, traz uma historia que continua a despertar
o interesse de leitores e espectadores em varias paises tanto pela leitura do texto
escrito quanto pelas producdes cinematograficas e televisivas (cerca de quatro s6 no
cinema, afora as séries para televisdo) que tém aparecido a partir de 1940. Este &,
provavelmente, o mais lido de todos os romances de Austen, fato que néo ocorre por
acaso. Esse romance pertence ao canone da literatura inglesa e tem sido destacado
com um dos seis mais lidos naquele pais.

Segundo Filho (1986), “a permanéncia de determinadas obras se prende
ao seu alto indice de polissemia, que as abre as mais variadas incursbes e
possibilita a sua atemporalidade”. Essa é, sem duvida, uma das razdes da
perenidade de Orgulho e Preconceito, uma obra classica, polissémica, e em razéo

dessas qualidades, atemporal.
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Essa obra busca essencialmente representar a burguesia inglesa do final
do século XVIII e inicio do século XIX. O romance (e mais significativamente as duas
principais historias, isto €, as do Sr. Darcy e Elizabeth e do Sr. Bingley e Jane) trata
de temas como orgulho, preconceito, rigueza, pobreza, casamentos arranjados,
moral e educacdo, de modo que o titulo do livro € sintomatico, ou seja, ele agrega a
metéafora primordial que perpassa todo o romance, especialmente no que se refere
ao relacionamento de Elizabeth com o Sr. Darcy, um aristocrata e latifundiario,
homem de familia nobre que aos poucos se apaixona por uma moca pobre, em
termos materiais, situacdo prontamente combatida pela familia do milionario
(representada por Lady Catherine de Bourgh, sua tia) quando soube das intencdes
do casal.

A narrativa é romantica, irbnica, cbmica e atemporal. Apesar de
intensamente romantica, € uma obra sutil, pois ndo ha no romance a descricdo de
cenas sensuais ou sexuais. O texto trata de questdes de interesse permanente, se
referindo a problemas humanos que extrapolam a nocdo de época. Porém, a
atemporalidade em Orgulho e Preconceito ndo diz respeito a sociedade bucélica de
Hertfordshire, mas ao comportamento social apresentado pelos personagens
principais do romance, como o Sr. Collins, Lady Catherine de Bourgh, Sr. Darcy, Sr2
Bennet, Srt? Jane, Srt?2 Charlotte e Sr. Wickham, dentre outros. Todos esses
personagens sao arquétipos (simulacros de seres sociais) possiveis de serem

encontrados hoje, na sociedade do século XXI.

1.2.1 Jane Austen: leveza e contencao de estilo

Entwistle e Gillet (1955, p. 151) alegam que a escritora romantica Jane
Austen delimitou o seu estilo sem a menor referéncia a nenhuma escola. Segundo
eles, o que determinou seu rumo na literatura foi o seu talento autocritico. Porém,
seu impulso inicial foi a desdenhosa aversédo ao estilo sentimentalista ou gético de
outros romancistas de sua época ou anteriores a ela. Assim, Austen escreveu
alguns livros de carater parédico, como Senso e Sensibilidade e A Abadia de

Northanger.
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A afirmagédo de Entwistle e Gillet de que Austen n&o foi influenciada
carece de alguma consideracdo. De acordo com Colasante®, Deirdre Le Faye
(académica do Museu Britanico e renomada estudiosa da obra austeniana) editou,
em 1997, o livro intitulado Jane Austen’s Letters (Cartas de Jane Austen), a pedido
da familia da escritora, contendo 160 cartas escritas entre nove de janeiro de 1796 e
28 de maio de 1817. Essa coletanea revela que Austen e familia eram
“consumidores vorazes” de romances, fato que ela comentou em carta com sua irmé
Cassandra, acrescentando que a familia ndo se envergonhava desse habito.

Austen cita em suas cartas uma vasta lista de autores lidos pela familia,
com destaque para Fanny Burney, Anne Lennox, Richardson, Scott, Cowper,
Crabbe, Goldsmith, Pope, Byron e muitos outros nomes. Embora Austen cite
frequentemente Samuel Richardson ou Samuel Johnson em suas cartas, trés obras
de uma mesma escritora aparecem com maior frequéncia integradas em suas
cartas: Camilla (1796), Evelina (1778) e Cecilia (1782), todas de Fanny Burney.

Colasante® relata gue havia na Inglaterra, a época de Jane Austen, os
chamados Gabinetes de Leitura, que eram mantidos por assinantes. Em Steventon,
terra da escritora, havia pelo menos um desses locais de leitura, do qual a familia
Austen era assinante ou filiada. Numa de suas cartas, Austen relata para Cassandra
gue recebeu um bilhete de uma senhora convidando-a para ser assinante de uma
“biblioteca”. A colecéo de obras, segundo o convite, era composta de todos os tipos
de literatura, e ndo apenas de romances, o que, segundo Colasante, evidencia o
“desprestigio do género” romance a época. Austen reage ao comentario do convite e
afirma: “[...] Ela podia ter poupado esse comentario para nossa familia, jA& que somos
grandes leitores de romances e ndao nos envergonhamos disso, mas eu suponho
que dizer isso seja necessario para a autoestima da metade de seus assinantes.”?°
Esse comentario de Austen deixa claro que ela e familia viviam em contato com as
grandes obras literarias disponiveis.

Contrariamente ao que atesta as cartas, James Edward Austen-Leigh,

sobrinho da escritora, teria escrito em seu livro Memdérias de Jane Austen que ela

'® COLASANTE, Renata Cristina. A Leitura e os Leitores em Jane Austen. 2005. 130 f. Dissertacéo
(Mestrado em Estudos Linguisticos e Literarios em Inglés) - Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo,
%005, pp. 13-14.

Ibid., p. 6.
% |bid., p. 9.
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viveu isolada do mundo literario: ndo conheceu nenhum dos autores
contemporaneos, nem por carta, nem pessoalmente. Poucos dos seus
leitores conheciam o seu nome, e certamente ninguém a conhecia além
disso. Duvido que fosse possivel mencionar qualquer outro autor notavel
gue vivesse numa téo grande obscuridade. (AUSTEN-LEIGH, 1870).

Outros escritos a respeito de Austen relatam que ela leu autores como
Maria Edgeworth, Ann Radcliffe, Daniel Defoe, Henry Fielding, Laurence Sterne,
Joseph Addison, Richard Steele, William Wordsworth e Coleridge. As cartas sao
provas de que ela teve acesso as obras do seu tempo. Também ha em seus livros a
presenca de intertextos que remetem o leitor imediatamente para as obras que ela
provavelmente leu.

Em Orgulho e Preconceito, por exemplo, buscando ridicularizar o clérigo
Sr. Collins, h4 uma passagem em que ele recomenda que suas primas leiam os
Sermées para Mulheres Jovens (Sermons to Young Women), de James Fordyce, um
manual de formacado moral para as jovens; essa obra contradizia sob varios pontos
de vista 0 que Austen considerava apropriado para a educacdo das mulheres, o que
indica que ela conhecia essa obra.

As informacdes obtidas por meio das cartas sdo evidéncias de que
Austen nao levou uma vida tao isolada do mundo como relatou seu sobrinho Austen-
Leigh. Pelo contrario, ela teve acesso as obras dos mais destacados escritores do
seu tempo. Pode-se imaginar que ela ndo tenha conhecido pessoalmente o0s
escritores que leu, mas teve acesso as obras deles. Seu autor predileto era o
romancista inglés Samuel Richardson, de modo que no principio da sua carreira ela
se inclinou a escrever usando a forma epistolar utilizada por ele. Se nédo se deixou
influenciar por “escola” alguma, certo é que Richardson exerceu influéncia sobre ela,
pois Austen era leitora dele e utilizou o seu estilo ao escrever o romance Lady Susan
e as primeiras versdes de Sense and Sensibility e de Pride and Prejudice. E
provavel que ela tenha recebido, mesmo que néo desejasse, ou inconscientemente,
as influéncias de muitos dos escritores por ela lidos.

1.2.2 Jane Austen: fato e ficcéo

Nao obstante a critica especializada insistir atualmente na afirmacao de
gue a Literatura fala apenas de si e de mais nada, procurando fazer crer que ndo ha

razdes para se associar, em qualquer nivel, aspectos factuais exteriores ou da vida
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do escritor as suas obras, nem sempre € iSSO que 0S proprios escritores dizem
guando sdo questionados a respeito de suas producdes literarias.

H& um exemplo relacionado a Baudelaire. Citado por Friedrich (1978),
esse reconhecido poeta francés teria afirmado, referindo-se a linguagem literaria:
“Existe uma certa gléria em ndo ser compreendido”. Outro exemplo é Roland
Barthes, citado por Lefebve (1980, p. 62), que afirmou que “a obra — literaria — [...]
nunca é de todo insignificante (misteriosa ou ‘inspirada’), nem nunca de todo clara;
ela é, se se quiser, sentido suspenso [...]” (grifos do autor).

Escritores goianos compareceram a eventos realizados durante este
curso de Mestrado e alguns discordaram de certos aspectos incluidos nas teorias de
criticos renomados. Um deles discordou de Baudelaire e disse que escreve para ser
compreendido, e que quando isso nao ocorre, fica frustrado.

Ainda a respeito de vestigios da vida particular do escritor em sua obra,
Guimaraes Rosa disse, em 1965, em entrevista concedida a Gunter Lorenz, durante
a realizacdo do Congresso de Escritores Latino-Americanos, em Génova, Itélia, que
“[...] minhas personagens, que sdo sempre um pouco de mim mesmo, um pPouco
muito, ndo devem ser, ndo podem ser intelectuais pois isso diminuiria sua
humanidade”. (ROSA apud LORENZ, 1983, p. 93, grifo nosso).

De fato, ndo € mesmo interessante que se enxergue por toda obra
fragmentos do contexto e da vida do escritor; porém, ha producdes que permitem ao
leitor enxergar claramente ou por deducdo residuos de uma época ou da vida do
escritor, como é o caso dos romances de Jane Austen. Se, por um lado, ndo se
deseja neste trabalho uma longa exposi¢cdo acerca de assuntos relacionados ao
contexto e a vida dessa escritora, por outro lado, se entende que ndo sera um
despropdsito tratar concisamente de questdes contextuais, familiares, sociais e
historicas presentes em Orgulho e Preconceito.

Segundo a Enciclopédia Britanica, Jane Austen foi a primeira escritora
inglesa que deu ao romance seu caréater distintamente moderno quando tratou das
pessoas comuns na vida cotidiana. Austen criou a comédia de costumes da vida da
classe média na Inglaterra de sua época em seus romances, retratada em Razéo e
Sensibilidade (1811), Orgulho e Preconceito (1813), Mansfield Park (1814), Emma
(1816), Northanger Abbey e Persuaséo (publicados postumamente em 1818). Foi

uma mulher de grande percepcdo psicolégica que imprimiu na leveza de suas
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narrativas uma ironia sutil sobre os costumes da sociedade burguesa e aristocrética
de seu tempo.

Para a Britanica, suas obras marcam um novo estilo de romance que
contém uma mensagem instrutiva, falam do bom comportamento e, embora sendo
ficticias, ndo fogem aos principios da verossimilhanga preconizados por Aristoteles,
isto é, h4 uma coeréncia entre os elementos ainda que sejam frutos da imaginacao.
Suas obras apresentam heroinas jovens e, as vezes, imaturas, que se desenvolvem
no decorrer da narrativa e ao final adquirem a necesséaria maturidade moral, fisica e
psicologica para resolverem suas questfes existenciais. Em razdo dessa ultima
caracteristica, ha estudiosos que classificam os romances de Austen como de
formacéo, ou Bildungsroman27.

Austen era filha do reverendo George Austen, um intelectual que
encorajava seus filhos a ter amor pelo aprendizado. A mée de Austen, a senhora
Cassandra Austen, era uma mulher inteligente, famosa por seus versos de improviso
e historias. A grande diversdo da familia era, segundo a Enciclopédia Britanica, a
arte de representar, a representacao teatral, a atuacéo, que era realizada no ambito
familiar apenas para diversdo doméstica.

Foi esse circulo familiar espirituoso, cheio de vida e de amor que
proporcionou um contexto estimulante para o desenvolvimento de sua habilidade
para escrever. Além disso, sua experiéncia foi levada muito além da pardéquia de
Steventon por uma abrangente rede de relagcbes de sangue e amizade. Foi este
mundo da pequena nobreza e do clero rural, a vizinhanca, a aldeia rural, as visitas
ocasionais a Bath e Londres, que ela utilizou nos cenarios, personagens e temas de

seus romances, de acordo com a Britanica.
1.2.3 Jane Austen e a defesa do romance de boa qualidade

Segundo Evans (1976, p. 279), Austen demonstra o0 seu carater e a sua
integridade artistica ao perseverar na escrita e revisdo de suas obras numa época
em que era muito alta a possibilidade de seus textos ndo serem aceitos pelos

editores. Mesmo assim ela produziu novos romances e reestruturou antigos, o que

L Bildungsroman é um termo alemao que significa “romance de formac&o”, ou seja, é uma narrativa
em que a vida do(a) protagonista € contada desde sua infancia ou adolescéncia até a maturidade,
com riqueza de detalhes do desenvolvimento moral, fisico e psicolégico.
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revela a sua confianca e defesa da escrita de boa qualidade. Para Evans,

Jane Austen respeitava 0 romance como uma grande arte [...] A sua arte
requer que o romance assente numa estrutura de precisdo classica. O tema
central é desenvolvido ao longo de incidentes rigorosamente definidos no
seu realismo e todos eles trabalhados segundo a funcéo que Ihes cabe no
qguadro geral da narrativa. A isso, Jane Austen acrescenta o dom da frase
espirituosa, reveladora e econbémica, que é como um vinculo que tudo
articula, de modo que cada incidente isolado pode ser apreciado em si
mesmo, embora com o prazer adicional de sempre se reconhecer a sua
verdadeira dimensao e o seu lugar préprio na construgcdo progressiva da
obra. (EVANS, 1976, p. 281).

Ainda segundo Evans (1976), Austen manteve uma disciplina rigorosa na
producdo de sua obra, o que contribuiu para que ela obtivesse uma certa facilidade

para escrever romances de narrativas “inevitaveis, precisas e realistas”

Jane Austen via no romance uma forma de arte que exigia uma disciplina
apertada e rigorosa. As narrativas produzidas por essa arte apresentam-se
tdo inevitaveis no seu movimento e tdo precisas no seu realismo que criam
uma impressédo de facilidade; s6 que essa facilidade € uma déadiva feita ao
leitor, produto do trabalho fundamental do intelecto do autor. (EVANS, 1976,
pp. 278-279).

No século XIX, estava em voga o romance de terror que, de acordo com
Evans (1976, p. 278), possuia grande significacdo para os leitores. Porém, nesse
mesmo século surgiram obras de ficcdo de muito maior significacdo, como 0s
romances de Jane Austen, concebidos de forma deliberada e que obtiveram

extraordinario sucesso.

Austen satirizou os romances de ‘terror’, e a sua obra demonstra como esse
elemento foi substituido por um realismo e um sentido do cbmico
engenhosamente elaborado. As suas cartas mostram claramente até que
ponto ela estava consciente do que pretendia e de suas limitagdes: “E
preciso que eu me atenha ao meu estilo e continue a seguir 0 meu proprio
caminho; e se é possivel que por esse modo néo volte a ter sucesso, estou
também convencida de que por outro seria um fracasso total’. O dominio
completo que exerce sobre o seu mundo da a obra de Jane Austen uma
gualidade que é tipica de Shakespeare, embora seja mais circunscrito o
mundo por ela dominado. (EVANS, 1976, p. 281, grifos e citag&o interna do
autor).
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Evans (1976, p. 278) relata que “contra o romance de terror [Jane Austen]
langcou um assalto direto com A Abadia de Northanger [...], livio em que a satira da
escrita ‘gética’ alia um estudo aturado dos terrores imaginarios que afligem a mente
humana”. Nessa obra, Austen critica 0s romances goticos e especificamente a
protagonista, Catherine Morland, que se vé na pessoa de uma heroina quixotesca. A
narradora mostra na obra que Morland necessita aprender que a vida real é
diferente da vida de personagens retratada hum romance.

Seus primeiros escritos ocorreram entre 1787 e 1793, e revelam uma
escritora engajada na parddia das formas literarias existentes, principalmente a
ficcdo sentimental e a escrita gotica composta de historias de terror, lugares exéticos
e sinistros, castelos mal-assombrados, bardes misteriosos de passado sombrio e
jovens inocentes e herdicos. Sua passagem para uma Visdo mais séria da vida
ocorreu com a escrita, entre 1793 e 1794, de um pequeno romance chamado Lady
Susan, escrito na modalidade epistolar. Trata-se do retrato de um ser feminino a
refletir sobre a frustracdo e o destino da mulher numa sociedade que ndo aceitava
gue ela tivesse qualquer talento mais forte, mais “masculino”, pois essa era uma
habilidade exclusiva do homem.

A exclusdo das mulheres das decisdes importantes ndo €é um
acontecimento apenas da época de Jane Austen. Na Poética, Aristételes se referiu
as mulheres como seres inferiores, ainda que num contexto social que precisa ser
considerado. Ha relatos, documentos e livros que mostram que essa € uma pratica
antiga, que remonta a quase dois mil e quinhentos anos. Um exemplo é a comédia
Lisistrata, escrita por Séfocles por volta de -411 antes de Cristo. Essa obra revela a
condicdo da mulher nas sociedades grega e romana. Na época em que a peca
teatral foi escrita, as mulheres ndo participavam das decisdes politicas, pois nem
eram consideradas cidadas em seus paises.

A encenacdo dessa comédia carecia da participacdo das mulheres, pois
foi escrita para falar da situacdo delas. A época, era permitida a inversdo dos
costumes na encenacdo de uma comédia, quando mulheres “desempenhavam”
papéis bastante relevantes. No entanto, os papéis destinados as mulheres eram
interpretados por homens usando mascaras brancas, e 0s papéis masculinos eram
representados por homens usando mascaras pretas. Assim € que foi possivel a

encenacao de Lisistrata, isto €, com homens atuando nos papéis femininos.
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A personagem Lisistrata revela que maridos gregos e romanos
consideravam que suas mulheres eram qualificadas apenas para os afazeres
domésticos. Embora tenha sido escrita ha séculos, a obra Lisistrata traz uma
tematica que é atual, pois critica a guerra e o papel da mulher na sociedade. A obra
mostra claramente o papel do homem e da mulher na sociedade da época: os
homens eram responsaveis pelo trabalho, detinham o poder e tomavam as decisfes,
enquanto que para as mulheres restavam os afazeres domésticos e a satisfacao
sexual dos homens. Essa visdo masculina considerava as mulheres como seres
inferiores.

No dialogo inicial entre Lisistrata e Cleonice, a primeira fala dessa visdo
dos homens a respeito das mulheres, e Cleonice afirma a situacdo social
desfavoravel vivida por elas, fato que as deixava sem a possibilidade de acao.
Porém, Lisistrata revela a Cleonice que as mulheres possuem potencialidades e que
podem mudar a situacao vivida, o que de fato acontece.

Os romances de Austen sédo profundamente preocupados com o amor e
0 casamento, embora ela nunca tenha se casado. Teria ela concordado em se
casar, em 1802, com Harris Bigg-Wither, mas mudou de opinido no dia seguinte.
Também ela teria se apaixonado por alguém, mas essa provavel pessoa faleceu
logo depois. Infelizmente, as evidéncias sobre a vida amorosa de Austen sao
insatisfatorias e incompletas. Cassandra, sua irma mais velha, era a guardia de suas
cartas declaratorias. Ap6és a morte de Austen, ela destruiu a maioria. Segundo
Colasante?,

Le Faye [académica do Museu Britanico e renomada estudiosa da obra
austeniana] considera que o que motivou a atitude de Cassandra
[destruicAo de muitas cartas] pode ter sido que Jane teria descrito em
algumas cartas sintomas fisicos com excesso de detalhamento, como no
caso de uma doengca da mée, ou porque alguns comentarios sobre
membros da familia podem ter sido demasiadamente severos e Cassandra
néo quis que fossem lidos pelas proximas geracdes.

A destruicdo de varias cartas impossibilita que estudiosos saibam mais

detalhes sobre a vida de Austen e talvez a respeito de seus familiares, parentes

2 COLASANTE, Renata Cristina. A Leitura e os Leitores em Jane Austen. 2005. 130 f. Dissertacéo

(Mestrado em Estudos Linguisticos e Literarios em Inglés) - Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo,
2005, p. 11.
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mais distantes, amigos etc. Porém, existem em seus romances provas irrefutaveis
de que ela entendeu a experiéncia do amor e suas decepcdes.

Por volta de 1814, Austen era uma escritora estabelecida, embora ainda
tendo uma vida andénima. Os revisores de suas obras as elogiavam em razao de sua
moralidade e entretenimento; admiravam as caracteristicas dos personagens e
congratulavam-se com a chegada de uma modalidade de romance que retratava um
realismo doméstico, uma mudanca saudavel que viria a substituir o melodrama
romantico entdo em voga.

Austen morreu em 1817. N&o houve a compreensdo na Inglaterra
regente® a respeito da sua condicdo de observadora aguda e analista profunda, pois
a consideravam uma mera romancista doméstica. Nao se percebeu que ela estava
seriamente preocupada com a natureza da sociedade e com a cultura da época.
N&o se compreendeu Austen como uma historiadora que relatou o surgimento da
sociedade regente no mundo moderno.

Em vida, houve apenas um elogio solitario a sua obra, feito por Sir Walter
Scott, em 1816, que saudou aquela “autora sem nome” como um expoente magistral
do “romance moderno” na nova tradicdo realista. Apos sua morte, o tedlogo Richard
Whately escreveu, em 1821, o Unico ensaio significativo sobre A Abadia de
Northanger e Persuasé&o. Os trabalhos de Sir Scott e Whately foram os fundadores
de uma critica séria a respeito da obra de Austen. Suas ideias foram apropriadas

pelos criticos durante o restante do século XIX.

1.2.4 O estilo de Jane Austen

Uma leitura de Jane Austen precisa ser feita em trés niveis:

1) Gramatical — aqui, se deve empreender uma busca pela técnica que a
escritora utiliza para fazer economia verbal, “0 que possibilita que ela obtenha de
cada recurso os maiores efeitos, junto com uma riqueza de recursos que sempre
produzira surpresas” (ENTWISTLE E GILLET, 1955, p. 152). A economia de
palavras, quando bem utilizada, gera uma proliferacdo de imagens que podem ser

de trés tipos: a) visuais; b) acusticas — sdo aquelas imagens poéticas que se

% 0 periodo britanico da Regéncia (1811-1820) compreende a regéncia de George IV como Principe
de Gales, durante a enfermidade de seu pai, George lll, e constitui uma ponte entre os periodos
georgiano e vitoriano.
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originam das aliteragdes, rimas, ritmos, etc.; c) ideais — sdo as imagens formadas na
mente de cada leitor, mas que ndo chegam a imagem real de um personagem ou de
um cenario.

2) Textual — nessa fase de leitura, o leitor estarda preocupado com a
organizagdo textual, ou seja, com a forma de concepc¢éo da obra literaria.

3) Discursivo — nesse nivel (do dizer), o leitor estara a procura de
desvendar o que foi dito pela escritora, ou seja, ele busca compreender os sentidos
gue o texto transporta.

Para Entwistle e Gillet (1955, pp. 151-152), “o encanto inimitavel de Jane
Austen consiste de seu interesse pela vida”. Vivendo ao sul e oeste da Inglaterra,
numa regido que nao oferecia grande diversidade de experiéncias, mesmo assim ela
percebia 0s menores movimentos e 0s expressava por meio de uma prosa llcida,
fria e de polida ironia.

A economia de palavras marca o estilo de Austen, sobretudo na
caracterizacado dos personagens, em que nao se detém em descricdées minuciosas,
como o fazem outros autores. Ela prefere colocar os personagens frente a frente,
dando-lhes voz. Poucas sdo as cenas em que ha uma descricdo fisica dos
personagens, e quando isso ocorre, Austen os apresenta com detalhes minimos.

Essa economia de palavras é percebida pela maneira como o narrador
apresenta ao leitor personagens importantes como o Sr. Darcy, o Sr. Bingley e a
senhorita Lydia (cf. item 4.1.2). Ela “elimina tudo o que sejam antecedentes,
atmosfera e descri¢des, exceto no caso de bailes e festas, recepcdes e visitas, que
sdo indispensaveis a narrativa” (EVANS, 1976, p. 281). A economia verbal tem o
atributo de gerar uma proliferacdo de imagens e significados multiplos na mente de
cada leitor.

E por meio do discurso, seja nos dialogos ou cartas, que o leitor consegue
visualizar as caracteristicas e idiossincrasias dos personagens principais do
romance: Sr. Collins (clérigo prolixo e bajulador); Lady Catherine de Bourgh (grande
dama prepotente); Sr. Darcy (fidalgo laconico e orgulhoso); Sr. Bennet (individuo
irbnico); Sr2 Bennet (mde frivola e casamenteira); Srt® Lydia (jovem frivola e
inconsequente); Srt? Elizabeth (jovem inteligente e de personalidade forte); Srt? Jane
(pessoa doce e calma); Srt2 Charlotte (jovem sensata e pragmatica); Sr. Wickham

(rapaz dissimulado).



35

Outra caracteristica estilistica de Austen é que, na obra em andlise, ela
nao se refere a fatos ou questdes historicas que ocorriam na Europa do seu tempo,
como, por exemplo, a Revolugao Industrial, a expansao da Franca ocorrida por meio
das guerras napolednicas e a abolicdo da escravatura na Inglaterra. Ao que parece,
esses acontecimentos nao lhe interessavam. Antes, descreveu os costumes de sua
época e classe, relatando a vida das pessoas a maneira como ela acontecia na
regido inglesa onde viveu, notadamente Steventon, Bath, Chawton e Winchester.

Na opinido de Evans (1976, p. 278), ela ndo se deixou contaminar por
nada que lhe fosse exterior. Austen ndo denota qualquer curiosidade pelo passado,
e 0s acontecimentos que abalaram a Europa dos seus dias ndo deixaram vestigio
nas paginas de sua obra. Com a mesma atitude, distanciou-se das fraquezas dos
seus predecessores. Se para Evans essa atitude da escritora é positiva, a
indiferenca ou desconsideracdo ao mundo real foi motivo de critica para Winston
Churchill (ganhador do Prémio Nobel de Literatura em 1953), que considerou o
mundo relatado em Orgulho e Preconceito demasiadamente pequeno e isolado, com
personagens insulares que levavam uma vida calma e despreocupada com os
principais fatos que aconteciam na Europa. Para Churchill, eles se preocupavam
apenas com o controle das paix6es até onde podiam e buscavam explicacdes
culturais para quaisquer fatalidades.
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2 ORGULHO E PRECONCEITO E OS PROCEDIMENTOS TRADUTORIOS

Uma obra ndo traduzida s6é € publicada pela
metade.

(Joseph Ernest Renan)

No artigo denominado “Uma metodologia para a traducdo”, Vinay e
Darbelnet distribuem inicialmente os procedimentos técnicos de tradugé024 em dois
eixos: procedimentos da traducéo direta e procedimentos da traducédo obliqua. Os
procedimentos sdo acfes linguisticas ou técnicas utilizadas pelo tradutor com a
finalidade de suplantar problemas de dificil solugdo encontrados durante o seu
trabalho. Numa traducdo que se enquadre no primeiro eixo, podem ocorrer o
empréstimo, o decalque e a traducao literal. Nesse primeiro eixo, as traducdes
podem ser classificadas genericamente como traducoes literais, ou palavra por
palavra. Elas sdo possiveis quanto maior for a semelhanca entre a lingua original e a
lingua da traducdo. Numa traducéo pertencente ao segundo eixo, podem ocorrer a
transposicao, a modulagéo, a equivaléncia e a adaptacdo. Nesse segundo eixo, as
traducBes ndo sao literais.

A distribuicdo dos procedimentos dentro dos dois eixos foi realizada por
Vinay e Darbelnet de acordo com o nivel de dificuldade que tera o tradutor na sua
utilizagdo. Os procedimentos do primeiro eixo (empréstimo, decalque e traducao
literal) estdo mais préximos da lingua original e sdo de mais facil utilizacdo. Porém,
os procedimentos do segundo eixo (transposi¢cdo, modulacdo, equivaléncia e
adaptacdo) ocorrem no ambito da traducdo obliqua, que mais se afasta da lingua
original em razao da busca pelo sentido. Por esse motivo, os procedimentos do
segundo eixo sdo aqueles de aplicacdo mais dificil.

Barbosa (2004) faz um levantamento dos procedimentos técnicos de
traducdo de Vinay e Darbelnet (1977), Nida (1964 e 1966), Catford (1965), Vasquez-
Ayora (1977) e Newmark (1981). Segundo ela, ha diversas discrepancias e
divergéncias entre os procedimentos apresentados pelos teorizadores acima
mencionados. Em razéo disso, Barbosa apresenta aqueles que sdo, na sua opiniao,

0s quatorze procedimentos técnicos que podem de fato ser utilizados numa

*0s procedimentos técnicos de traducéo de Vinay e Darbelnet sao definidos na secao 2.3.3.1 deste
trabalho.
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traducéo. Esses procedimentos foram divididos em quatro grupos, de acordo com as
suas caracteristicas.

Grupo um — convergéncia do sistema linguistico, do estilo e da realidade
extralinguistica: traducdo palavra por palavra e traducado literal. Grupo dois —
divergéncia do sistema linguistico: transposi¢cdo, modulacdo e equivaléncia. Grupo
trés — divergéncia do estilo: omissdo versus explicitagdo, compensacéo,
reconstrucdo e melhorias. Grupo quatro — divergéncia da realidade extralinguistica:
transferéncia, transferéncia com explicacdo, decalque, explicacdo e adaptacéao.
Percebe-se uma intersecdo ou concomitancia composta por seis procedimentos
presentes nos textos de Barbosa (2004) e de Vinay e Darbelnet (1977). Sao eles:

decalque, traducdo literal, transposi¢do, modulacado, equivaléncia e adaptacao.
2.1 TRADUCAO E DISCURSO

E consensual a afirmacdo de que n&o se traduz lingua, mas que se traduz
discurso. Campos (1986) amplia essa assercdo. Para ele, uma traducao é realizada
tendo como fonte o discurso de uma cultura e como destino o discurso de outra
cultura:

nado se traduz afinal de uma lingua para outra, e sim de uma cultura para
outra; a traducao requer assim, do tradutor qualificado, um repositério de
conhecimentos gerais, de cultura geral, que cada profissional ird aos poucos
ampliando e aperfeicoando de acordo com os interesses do setor a que se
destine o seu trabalho. (CAMPOS, 1986, pp. 27-28).

Porém, um grande obstaculo a esse respeito é definir o termo discurso,
tendo em vista que ndo ha uniformidade de opinides a respeito do que ele seja. De
fato, a lingua é um cédigo linguistico formado por uma grande quantidade de signos
isolados e descontextualizados. A lingua é isenta de ideologia. Por isso, a traducéo
de um texto no nivel da lingua nédo fara sentido.

Varios académicos renomados se envolveram ou tém se envolvido na
tarefa de descrevé-lo. Pode-se citar, dentre outros, Benveniste (1966), Lacan (1966),
Lefebve (1980), Todorov (1981), Foucault (1989), Maingueneau (1989) e Bakhtin
(1992). No entanto, ainda nédo se chegou a uma definicao clara e Unica para o termo,
conforme se pode perceber mais adiante. Tendo em vista ser o discurso o objeto (ou

a matéria-prima) da traducéo, € importante procurar entendé-lo, ainda que seja de



38

dificil compreensao.
A perceptivel dificuldade para se conceituar e limitar o termo discurso é
reconhecida por tedricos de grande consagracdo, como é o caso de Bakhtin (1992),

gue afirma ser ele uma palavra imprecisa:

a vaga palavra “discurso” que se refere indiferentemente a lingua, ao
processo de fala, ao enunciado, a uma sequéncia (de comprimento variavel)
de enunciados, a um género preciso do discurso, etc., esta palavra, até
agora, ndo foi transformada pelos linguistas num tfermo rigorosamente
definido e de significagdo restrita [...] (BAKHTIN, 1992, p. 292. Grifos do
autor).

Segundo Cordeiro®®,

o discurso como pratica é essa instancia da linguagem em que a lingua esta
relacionada com “outra coisa”, a qual ndo é linguistica. Donde, a relagédo da
lingua com “outra coisa” que nédo é de natureza linguistica, relacdo que se
d& no uso da linguagem, essa relacdo € o discurso. O discurso € uma
pratica que relaciona a lingua com “outra coisa” [...] (grifos do autor).

No entanto, h& alguns especialistas que parecem ndo encontrar a mesma
dificuldade para a compreenséo do termo discurso, tendo em vista que o definem
aparentemente sem maiores problemas. E o caso de Cunha (1976, cf. item 4.1), e

também o ponto de vista de Ceia®®, por exemplo, para quem o discurso é

qgualquer forma de linguagem concretizada num ato de comunicac¢éo oral ou
escrita. Das possibilidades ilimitadas de exemplificacdo da tipologia do
discurso, podemos falar de discurso politico, literario, teatral, filoséfico,
cinematografico, etc. Sinbnimo de enunciado em termos linguisticos, o
discurso constitui-se por um conjunto de frases logicamente ordenadas, de
forma a comunicar um sentido. Nesta acepc¢éo, a frase é considerada hoje
uma unidade do discurso e é susceptivel de ser analisada na forma como
se combina com outras frases para constituir um discurso [...]

O termo discurso pode ser considerado em niveis diferenciados, conforme

as condicdes de sua producdo, podendo ser apreendido no nivel gramatical, que se

% CORDEIRO, Edmundo. Foucault e a existéncia do discurso. Disponivel em:
<http://lwww.bocc.ubi.pt/pag/cordeiro-edmundo-foucaultd.pdf>. Acesso em: 26 mai. 2011.

% CEIA, Carlos. E-Dicionéario de Termos Literarios. Discurso. Disponivel em:
<http://www.edtl.com.pt/index.php?option=com_mtree&task=viewlink&link _id=749&Itemid=2>. Acesso
em: 01 jun. 2011.
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confunde com o escopo estrutural, da fala, em sua realizacdo denotativa e imediata.
E quando se menciona o vocabulo discurso no dominio artistico-literario, sera ele
concebido no nivel do dizer. No primeiro nivel, o discurso € representado pela fala
de um emissor. Normalmente é indicado na linguagem escrita pelo uso de sinais
especificos, como é o caso do travessdo, que demarca a atuacao interlocutiva de
cada pessoa que fala. Nesse caso, o produtor do discurso ainda se porta como
mero falante. No segundo nivel, o emissor deixa de ser apenas falante e passa a ser
autor de ideias e seu procedimento sera o de emissor que se transforma em criador,
demiurgo, chegando assim a condi¢cao de voz que almeja o nivel conceitual.

Para Bakhtin (1999), todos os discursos sdo ideoldgicos, pois sempre
expressam uma posicao avaliativa, além de se constituirem de signos oriundos de
uma das esferas da ideologia. Bakhtin, assim como Pécheux, defende que a
ideologia se concretiza nos discursos.

Pode-se concluir que a utilizacdo da lingua num contexto (ideolégico,
segundo Bakhtin) ou numa determinada situacdo faz com que ela deixe de ser
lingua e se transforme em discurso, e é esse produto da transformacdo que pode
ser traduzido. A lingua é todo o sistema da linguagem que antecede e torna possivel
o discurso, que é o uso concreto da lingua, os enunciados reais. O discurso € uma
manifestacdo externa da lingua. E o uso do sistema (da lingua), mas ndo é o
sistema (e nem a lingua).

O discurso pode ser subdividido em duas classes principais: o literario e o
guotidiano. O primeiro € conotativo, opaco, polissémico. O segundo € denotativo,

transparente, sentido Unico, conforme se pode observar a seguir.
2.1.1 Discurso literario

Para Borges e Moreira?’, o discurso literario

tem uma peculiaridade impar. E que ele se constroi e materializa sobre um
mundo imaginario (ficcional). O ponto de partida desse discurso € a ruptura
com o mundo da realidade. Essa ruptura instaura-se a partir da criacdo de
um universo imaginario projetado pelo autor que, para articular o discurso,
institui a figura do sujeito-narrador, que passa a conduzir 0 processo

" BORGES, Maria Cristina Ramos; MOREIRA, Francisco Ferreira. O percurso da autoria. Disponivel
em: <http://www3.unisul.br/paginas/ensino/pos/linguagem/0402/10.htm>. Acesso em: 31 mai. 2011.
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narrativo. O discurso literario parte de um imaginario e se historiciza ao
adquirir sentidos, passando, a partir dai, a ter existéncia real pela linguagem
no mundo da fic¢éo [...] O discurso literario carrega em si a peculiaridade do
enunciado poético, que pode se manifestar em sua estrutura fonica, ritmica
e sintadtica [.] E a configuracdo do mundo imaginario que se
deslumbra/vislumbra na mente de quem o imagina [...] E um discurso aberto
a multiplas interpretacdes. Além dessas peculiaridades, nele estéo
presentes a estética, o estilo, a poeticidade e uma certa tensdo dramatica.
(Grifos dos autores).

2.1.2 Discurso quotidiano

Teorizando a respeito de discurso quotidiano e discurso literario, Lefebve
(1980, pp. 14 e 35) distingue essas duas modalidades e mostra que

o discurso quotidiano aparece como ‘interessado’ (é um instrumento que
serve para a informacdo e a acdo), adequado e transparente (isto é, ndo
levantando, em geral, problemas de interpretacdo; e, nele, o significante
apaga-se totalmente face ao significado), veremos que, ao contrario, 0
discurso literario € sempre, numa certa medida, inadequado, gratuito,
dotado de uma espécie de opacidade [..] O discurso usual é
necessariamente transparente, perfeito, adequado [..] Mas o discurso
literario apresenta caracteres completamente opostos. (Grifo do autor).

Com base em Cunha (1976), e tendo em vista ser dificil a demarcacéo de
uma linha que separe discurso e linguagem, j& que ambos sdo necessariamente
imbricados, € que podem ser consideradas intercambiaveis as expressdes “discurso
guotidiano/discurso literario” e “linguagem cotidiana/linguagem literaria”, enfatizando
apenas que o termo discurso pode ser aplicado ao ato individual de comunicacgao
realizado por meio da expressao escrita ou oral, enquanto que o termo linguagem

tem o sentido de ato coletivo ou social de comunicacao.
2.2 TRADUCAO: CONSIDERACOES INICIAIS

O que é traducdo? De acordo com a Associacdo Brasileira de Normas
Técnicas (ABNT — NBR 10526/1988), traducéo € a “substituicdo de matéria textual
em uma lingua (dita lingua-fonte) por matéria textual em outra (dita lingua-meta)”,

podendo ser integral, parcial ou intermediaria, esta ultima “tomada como fonte para
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uma segunda traducdo”. Para o Dicionario Houaiss*®, é a “versdo de uma lingua
para outra; transposicdo de uma mensagem de uma forma grafica para outra;
explicacéo do significado de algo; interpretacdo, compreenséao”.

Newmark®® afirma que, embora ndao haja qualquer texto classico que
defina o que é uma traducdo, as pessoas instintivamente procuram defini-la. Para
ele, podem vé-la como o ato de “tomar o significado de um texto e integra-lo numa
outra linguagem para novos e, as vezes, diferentes leitores”. Para Benjamin30, é algo
impossivel de ser realizado, ja que ndo existe correspondéncia entre as linguas.

A traducdo requer a compreensdao de um conjunto de sentidos, e nao
apenas o entendimento de construgdes linguisticas. Ter dominio das linguas
envolvidas numa traducdo € condicdo indispensavel para o tradutor, que nunca
podera se esquecer de que sua tarefa é traduzir os sentidos que o texto comporta.
Além da traducédo de textos escritos, ha a traducéo de discursos orais proferidos nas
mais diversas circunstancias.

Segundo Silva®!, ha um dilema em toda traducéo:

as palavras possuem carga semantica especifica ao seu ambiente de
producéo, assim, traduzir € esforco por interpretar a palavra com conceitos
proprios de outra lingua, carregados da mesma densidade historica. Assim,
urge um mergulho naquela experiéncia que gera o conceito.

Além da traducdo, ha outra atividade semelhante denominada versao.
Também a versdo lida com a transferéncia de sentidos de um idioma para outro.
Entende-se como traducédo a transposicdo de sentidos de uma lingua estrangeira
para a lingua materna. E verséo é o transporte de sentidos da lingua materna para
outro idioma, ou a transmissdo de sentidos de uma lingua estrangeira para outra,

tarefa que envolveria alguém cuja lingua materna seria uma terceira.

8 DICIONARIO Eletronico Houaiss. Versdo monousuario 1.0. Sdo Paulo: Objetiva, 2009.

* NEWMARK, Peter. No Global Communication Without Translation. In: Translation Today: Trends
and Perspectives. ANDERMAN, Gunilla; ROGERS, Margareth (Orgs.). Clevedon (England):
Multilingual Matters, 2003, pp. 55-66.

%9 BENJAMIN, Walter. Cf. A Tarefa do Tradutor. In: CASTELLO BRANCO, Lucia (Org.). A Tarefa do
Tradutor, de Walter Benjamin: quatro traducdes para o portugués. Belo Horizonte: FALE/UFMG,
2008.

3L SILVA, Marcos Roberto Leite da. Etica, estética e experiéncia formativa: possibilidades da Bildung
no presente. Disponivel em: <http://www.marilia.unesp.br/Home/Pos-
Graduacao/Educacao/Dissertacoes/silva_mrl_dr_mar.pdf>. Acesso em: 14 mai. 2011.
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A traducdo, conforme se vera adiante, ndo € uma atividade bem definida
e com unanimidade de procedimentos por parte dos mais renomados tedéricos. Muito
se tem dito sobre ela, mas ndo se chegou ainda a uma definicdo consensual. Apesar
disso, pode-se dizer que as discussdes a respeito dela sempre giram em torno das
mesmas dicotomias: traducéo da palavra ou traducéo do sentido; fidelidade ao autor
ou ao leitor; e nacionalizagdo ou estrangeirizagao.

Segundo Schiitz* (professor e tradutor),

redigir [...] é a arte de criar uma representacdo de fatos do universo, e
traduzir é a arte de recriar esta representacdo; de reestruturar a idéia nas
formas que a lingua para a qual se traduz oferece e sob a otica da cultura
ligada a essa lingua. E, pois, no plano das idéias e n&o das formas, que a
correlac@o pode ser estabelecida. (Grifos do autor).

Considera-se que o dominio amplo de uma lingua estrangeira envolve as
habilidades de ouvir, falar, ler, escrever e traduzir. Dentre as cinco habilidades, a
traducdo é vista como arte, tendo em vista que traduzir ndo € apenas transpor
palavras de uma lingua para outra lingua; traduzir envolve, muitas vezes, além da
conversao das palavras, a interpretacdo da intencdo do autor que néo ficou clara no
texto, conhecimento de aspectos da cultura do autor e capacidade para transportar a
totalidade das ideias e mensagens do texto, de forma clara e objetiva, para a lingua
de destino da traducdo. Traduzir €, sem duvida, uma atividade mais complexa do
gue praticar as outras quatro habilidades.

De acordo com Schitz, para traduzir um texto, pode-se lancar méo de
pelo menos trés modalidades de tradugcéo no que se refere ao grau de intervencéo
do tradutor. O primeiro tipo € a traducéo literal. Conhecida como traducao ao pé da
letra, € a modalidade de trabalho em que o tradutor busca manter ao maximo a
fidelidade entre o texto original e o traduzido. E usada principalmente para a
traducdo de documentos. Nesse caso, a responsabilidade do tradutor pode ser
considerada baixa.

A segunda modalidade é a traducdo interpretativa. Esse tipo de traducao
oferece ao tradutor maior liberdade de interpretacédo, de modo que ele possa adaptar

as ideias do texto original as caracteristicas da lingua para a qual traduz. E usada

% SCHUTZ, Ricardo. The art of translation: an overview. Disponivel em:
<http://www.sk.com.br/translation.ppt>. Acesso em: 03 mai. 2011.
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principalmente em textos jornalisticos, comerciais, académicos e técnicos. Nessa
modalidade de traducao, o tradutor possui maior responsabilidade e dele é exigida
uma melhor qualificacéo.

O terceiro é dultimo procedimento € a traducdo investigativa. Esta
variedade proporciona ao tradutor a maxima liberdade de interpretacdo, de modo
gue ele possa buscar informacdes até fora do texto para representar a ideia do
autor. O grau de intervencdo é maior do que na traducéo interpretativa, de modo que
o tradutor trabalha como um consultor, sendo corresponsavel pelo resultado final. E
apropriada para textos jornalisticos, comerciais, cientificos e técnicos, e, em
especial, para textos de pouca clareza. Nesse tipo de traducdo, é fundamental a
colaboracdo do autor para um resultado apropriado. Para isso, o tradutor deve
procurar manter contato com o autor.

Assim como Schiitz e outros, Furlan® também defende a existéncia de
trés grandes eixos ao redor dos quais se concentram as principais teorias sobre a

traducéo. Segundo ele,

grosso modo, elencam-se trés grandes posi¢des nas teorias de traducao: (I)
a da intraduzibilidade absoluta, que professa a unicidade e singularidade
absolutas de cada individuo ler, compreender, interpretar 0 mundo a partir
de si e para si, chegando-se em Ultima instancia a total incomunicabilidade
humana; (ll) a da traduzibilidade relativa, isto é, da possibilidade da
traducdo, mas com alguns casos pontuais de excecdo; e (lll) a da
traduzibilidade absoluta, onde, na pratica, tudo pode ser traduzido e os
problemas da traducéo existem apenas em nivel teérico.

Para Schuitz, o tradutor deve ter sempre em mente que na traducédo de
uma obra na qual o estilo do autor é uma parte importante, ele devera se esforcar
para manter a sintaxe original. Porém, quando se trata da traducdo de textos
jornalisticos, comerciais, cientificos, técnicos, manuais, relatérios etc., que
apresentem falhas ou que nédo estejam claros para o leitor, o tradutor deve optar
pela modalidade da traducéo investigativa.

Na opinido de Newmark, o problema da tradugéo reside no conceito de
“significado”, que ja foi identificado por Ogden e Richards, em 1960, no livro Meaning
of Meaning (O Significado de Significado), como possuidor de 24 acepc¢des, mas que

% FURLAN, Mauri. Possibilidade(s) de Traducéo(des). Disponivel em:
<www.periodicos.ufsc.br/index.php/traducao/article/view/5379/4925>. Acesso em: 01 ago. 2011.



ele sumariza em apenas duas: primeiro, o significado € o sentido pleno; segundo, o
significado € a mensagem. Ambos, sentido pleno e mensagem, estdo em dois
extremos de um longo polo. Cabe ao tradutor tomar uma série de decisdes e
escolher entre o sentido pleno ou a mera mensagem quando tiver que realizar o seu
trabalho.

Segundo Neubert®*, assim como todo texto escrito pode ser classificado
como ficcdo ou ndo ficcdo, a traducdo pode ser dividida em duas categorias: literaria
e nao literaria. O primeiro tipo descreve a esfera da mente e da linguagem, e a
segunda representa a realidade e o mundo. Reportando-se a Newmark, Neubert
relata que ele considera que todo tradutor toma uma ou outra decisao ao traduzir um
texto: ou decide recuperar o sentido pleno do texto fonte ou “entregar” sua mera
mensagem. No primeiro caso, segundo Newmark, o sentido pleno abarca toda a
riqueza, as denotacbes e conotacdes, tudo que o escritor disse, as vezes mesmo
modificado pelo que ele quis dizer. No segundo, a mensagem, o sentido pragmatico,
0 que e como ele quer que o leitor aja, sinta e pense.

A classificacdo de Newmark® se baseia na distingdo que ele faz entre
traducdo semantica e comunicativa. Numa tradugdo semantica, procura-se refletir
com exatidao na traducao os sentidos contidos no texto original, reduzindo-se ao
minimo possivel as perdas. Além disso, busca-se manter na traducdo as
caracteristicas formais do original, suas estruturas semanticas e sintaticas. A
manutencdo de todas as caracteristicas do original na traducdo pode interferir
negativamente na comunicacdo pretendida. Nem sempre uma traducdo exata em
termos semanticos é a mais adequada. As vezes, € necessario ser infiel na tradugéo
para se conseguir ser fiel na recriagdo do sentido.

Numa traducdo comunicativa, o tradutor “busca produzir em seus leitores
um efeito tdo proximo quanto possivel do efeito produzido sobre os leitores do
original’ (NEWMARK, 1981, p. 39). Nesse caso, opina Neubert, a traducéo
comunicativa simplesmente objetiva fazer com que a comunicagcdo ocorra téao
facilmente quanto ocorre no original. Para o provérbio inglés a bird in the hand is

worth two in the bush, uma traducdo semantica poderia ser “um passaro na mao

% NEUBERT, Albrecht. Some of Peter Newmark’s Translation Categories Revisited. In: Translation
Today: Trends and Perspectives. ANDERMAN, Gunilla; ROGERS, Margareth (Orgs.). Clevedon
gsEngIand): Multilingual Matters, 2003, p. 68.

NEWMARK, Peter. Approaches to Translation (1981).
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vale dois na &rvore”, ao passo que uma tradugcdo comunicativa seria “mais vale um
passaro na mao do que dois voando”. Long absent, soon forgotten semanticamente
significa “auséncia longa, esquecimento rapido”, e numa traducdo comunicativa
significa “o que os olhos ndo veem o coracdo néo sente”. A burnt child dreads the
fire semanticamente pode ser traduzida por “uma crianca queimada tem pavor a
fogo”, mas comunicativamente significa “gato escaldado tem medo de &agua fria”.
Percebe-se, por meio desses exemplos, que a tradugcdo comunicativa é mais
apropriada e a traducdo semantica € considerada inadequada para o falante
brasileiro.

Que pré-requisitos deve possuir o tradutor para que seu trabalho alcance
a qualidade necessaria? Ivo [do Nascimento] Barroso, renomado escritor, poeta e
tradutor brasileiro (realizou uma das mais bem-sucedidas tradugbes de Orgulho e
Preconceito), foi instado certa vez a responder em que consistia a “qualidade
irrepreensivel” de uma tradutora brasileira, ao que respondeu: “Em primeiro lugar, no
perfeito conhecimento das linguas, de partida e de chegada. Depois, seus dotes de
escritora. Finalmente sua vasta cultura humanistica, que Ihe permite avaliar estilos,
fases, tempos, adequacdes enfim™®.

Barroso revela que para realizar um trabalho de qualidade inquestionavel,
o tradutor precisa ter competéncias que ultrapassem o conhecimento profundo das
linguas envolvidas. E fundamental que ele tenha um amplo dominio da
especialidade do autor, isto €, se a tradu¢&o envolve uma obra literaria, € necessario
gue domine a arte de escrever de modo literario. Se a traducdo € no campo da
Matematica ou da Psicologia, por exemplo, é crucial que tenha um excelente
conhecimento dessas areas. Ademais, € essencial que possua uma abrangente
cultura geral. Além disso, Newmark e Neubert chamam a atencdo para o sentido
pleno e a mensagem que um texto comporta. Para eles, sdo “entes” diferentes.
Assim, o tradutor deve ser capaz de distinguir um e outro para fazer uma escolha

gue determinara ou ndo o éxito do trabalho.

% Citacdo contida no blog do tradutor Ivo do Nascimento Barroso, disponivel em:
<http://gavetadoivo.wordpress.com/2011/06/24/duras-ainda/>. Acesso em: 12 jul. 2011.
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Montemezzo®’ procura definir traducdo e, como Venuti, entende que se

trata de uma atividade complexa que envolve outras acfes além da simples

transposicao de palavras de um idioma para outro. Segundo ela,

a toda traducdo subjaz um procedimento de compreensao e interpretacao
que, via de regra, passa despercebido pelo leitor: varias séo as etapas até
chegar a concretizacdo da traducd@o propriamente dita. Para elaborar um
texto homodlogo ao texto original, inUmeras sdo as atualizacbes que
necessitam ser feitas, em nivel ndo sé vocabular, mas também cultural e
histérico. Assim, a traducdo pode ser analisada sob dois pontos de vista
complementares: de acordo com Garcia Yebra (1983, p. 145), por um lado é
“processo” — quando se refere aos procedimentos tradutérios em sentido
restrito — e “resultado” — quando se realiza como objeto de consumo. Além
disso, também ¢é “atualizagcdo”, no sentido em que concretiza uma das
tantas virtualidades significativas de um determinado texto em um contexto
diverso daguele em que foi produzido. (Grifos e citacdo da autora).

Martins (1999) realizou um estudo comparativo de oito traducdes

disponiveis no Brasil da peca Hamlet, de Shakespeare, em que analisa as

concepcdes de traducdo e fidelidade de acordo com os tradutores brasileiros. Todos

trabalham em busca de uma fidelidade com o autor e o texto-fonte, conforme relata

a estudiosa:

nas secdes anteriores, procurei explicitar as diferentes concepcdes de
traducdo dos autores de versdes brasileiras de Hamlet, que passam
necessariamente por compromissos de fidelidade. Estes, como acabei de
apontar, sdo intrinsecamente distintos: Tristdo da Cunha preocupava-se em
ser fiel ao espirito do texto inglés, mesmo em detrimento da palavra; Silva
Ramos busca a maior correspondéncia formal e semantica possivel,
preconizando fidelidade ndo s6 ao sentido como também a forma; Carlos
Alberto Nunes diz ter procurado manter-se “fiel ao texto inglés”, preservando
0 verso e a rima do original; para Anna Amélia, fidelidade parecia significar
transferéncia de conteldo e de intengdes, que previa a manutencdo do
efeito cénico, teatral; Cunha Medeiros buscou divulgar Shakespeare junto
ao grande publico através de uma traducédo “o mais fiel possivel ao texto do
autor”; Geraldo Silos pretendeu restabelecer o sentido do que Shakespeare
escreveu, procurando ser fiel em termos de reproducéo de significados e de
recepcdo; Millér Fernandes procurou ser fiel através de uma reproducgéo da
forma, do conteddo e das emoc¢Bes despertadas (equivaléncia pragmatica).
Apenas no caso de Ribeiro Neto ndo encontramos comentarios de sua
propria autoria ou de terceiros que esclarecessem a respeito das suas
concepcodes explicitas e implicitas de fidelidade. (MARTINS, 1999, pp. 284-
285. Grifos da autora).

3" MONTEMEZZO, Luciana Ferrari. Yerma: a traduco como processo e como resultado. Disponivel
em: <http://www.letras.ufmg.br/espanhol/Anais/anais_paginas%20_2502-3078/Yerma.pdf>. Acesso

em: 15 abr. 2011.



47

Conforme se percebe do texto de Martins, a fidelidade no ato de tradugéo
€ um compromisso assumido pela maioria absoluta dos tradutores, embora a
concepcao de fidelidade possa variar ligeiramente de profissional para profissional.
O compromisso de fidelidade € sempre assumido em relagéo ao texto original e ndo
com o texto de chegada ou com os leitores da traducdo. Embora alguns dos
tradutores acima mencionados tenham feito tradugdes “naturalizadoras”, no sentido
de facilitar a leitura para falantes da Lingua Portuguesa, houve sempre a
preocupacdo em ndo banalizar o texto de alta qualidade literaria produzido por
Shakespeare.

Segundo Wind (2011, p. 148)*, domesticacdo (ou naturalizacdo) é o
apagamento realizado durante a traducdo dos elementos “estrangeiros” da obra
original, como nomes proprios, nomes de figuras histéricas, nomes de lugares, de
ruas, de instituicdes locais, de periodicos, de obras de arte, entre outros, conhecidos
como “itens especificos da cultura” (IECs), ou culture’s-specific items — CSIs,
expressdo cunhada por Javier Franco Aixela. Esses elementos normalmente serao
de traducao problematica. A domesticacdo é uma estratégia do tradutor que objetiva
fazer com que seus leitores imaginem estar lendo o texto original, e ndo uma
traducéo.

A estrangeirizacdo, ainda de acordo com Wind, ocorre ao contrario. Nela,
o tradutor mantém tudo o que ha de “estrangeiro” nha obra que traduz. Nesse caso, 0
tradutor deseja mostrar ao leitor do texto traduzido as “dissimilaridades” que existem
entre as culturas da lingua-fonte e da lingua-meta. Numa traducdo domesticadora,
ha uma grave perda da significancia pretendida ou expressa explicitamente pelo

autor.
2.3 TRADUCAO: DA ANTIGUIDADE A CONTEMPORANEIDADE

Nietzsche relata no texto “Traducgbes” (Translations) que ndo havia, até o
século XVII, preocupacdes relacionadas a direitos autorais, e plagiar, imitar ou
copiar literalmente uma obra de arte ou cientifica de outrem era possivelmente uma

acao nao passivel de qualquer adverténcia por parte da lei. Os interessados podiam

3 WIND, Tonia Leigh. Mosaicos de Culturas de Leitura e Desafios da Traducao na Literatura Infantil.
2011. 162 f. Dissertacdo (Mestrado em Letras — Literatura e Critica Literaria). Pontificia Universidade
de Goias, Goiania, 2011.
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traduzir®® da maneira como preferissem as obras estrangeiras. Além disso, podiam
tomar para si a propriedade intelectual de outros, sem que isso fosse considerado
uma conduta irregular.

Por outro lado, o tedrico norte-americano Lawrence Venuti revela que a
preocupacao com as questdes e com os problemas relacionadas a traducao é antiga
e se remonta ao tempo de Jerébnimo (século IV d.C.). Outros académicos retornam a
época de Cicero (55 ou 106 a.C.) ou de Herddoto (século V a.C.) ao teorizarem
sobre traducdo e seus problemas, conforme se vera a seguir.

The Translation Studies Reader € um livro editado por Lawrence Venuti,
professor de Inglés na Universidade Temple (EUA), teorizador de traducgéo, tradutor
e historiador. Considerada por estudiosos como a mais confidvel antologia de
reflexdes tedricas sobre a traducdo disponivel em Lingua Inglesa, essa obra
encontra-se atualmente em sua terceira edicédo (a ser langcada no primeiro semestre
de 2012, provavelmente no més de maio) e nela Venuti apresenta uma abrangente
pesquisa contendo os mais importantes e influentes avangcos em teoria da traducao,
com énfase nos progressos alcancados no século XX. A investigacdo abrange
desde os tempos antigos (Idade Antiga ou Antiguidade — de 4000 a.C. a 476 d.C.)
até a contemporaneidade (ano 2000 e além). Na medida em que a traducdo surge
como um ponto central na era da cultura digital e novas midias, Venuti oferece um
livro de extremo valor para a definicdo da tarefa passada e futura do tradutor.

Em The Translation Studies Reader, Venuti apresenta um historico dos
estudos da tradugcdo com periodos que tém inicio no que ele nomeia de
“declaracdes fundacionais”; desse periodo, ele apresenta os trabalhos de Jerénimo
(“Carta a Pamaquio”); Nicolas Perrot D’Ablancourt (“Prefacio para Tacitus e Prefacio
para Lucian”); John Dryden (“Do Prefacio as Epistolas de Ovidio”); Friedrich
Schleiermacher (“Sobre os Diferentes Métodos de Traduzir”); Johann Wolfgang von
Goethe (“Traducdes”); e Friedrich Nietzsche (“Traduc¢des”’). Nao ha uma data para
essa fase inicial, mas as informacdes disponiveis revelam que Jerénimo viveu no

século IV da era crista, e € a partir dessa época que Venuti inicia seus estudos.

% Traduzir e verter ndo sdo a mesma atividade (traducéo é diferente de vers&o). Traduzir é converter
um texto estrangeiro para a linguagem que falamos; verter é transferir um texto escrito em nossa
linguagem para um idioma estrangeiro (ou transferir um texto de um idioma estrangeiro para outro
idioma estrangeiro).
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O segundo intervalo abrange os anos de 1900 a 1930 e inclui os
seguintes estudiosos: Walter Benjamin (“A Tarefa do Tradutor: uma Introducédo a
Traducdo de Tableaux Parisiens, de Baudelaire”); Ezra Pound (“As Relac¢bes de
Guido”); e Jorge Luis Borges (“Os Tradutores de As Mil e Uma Noites”).

O terceiro espacgo corresponde a década de 1940 a 1950 e dele séo
apresentados Vladimir Nabokov (“Problemas de Traducdo: ‘Onegin’ em Inglés”);
Jean-Paul Vinay e Jean Darbelnet (*‘Uma Metodologia para a Tradug¢ao”); e Roman
Jakobson (“Sobre os Aspectos Linguisticos da Traducao”).

A quarta fase abarca o decénio 1960 a 1970 e os seguintes estudiosos:
Eugene Nida (“Principios de Correspondéncia”); Katharina Reiss (“Espécie, Tipo e
Individualidade do Texto: Tomada de Decisdo em Traducao”); James S. Holmes (“O
Nome e a Natureza dos Estudos de Traducdo’); George Steiner (“O Movimento
Hermenéutico”); Itamar Even-Zohar (“A Posicdo da Literatura Traduzida Dentro do
Polissistema Literario”); e Gideon Toury (“A Natureza e o Papel das Normas em
Traducéao”).

A quinta época envolve o periodo entre 1980 e 1989 e o0s seguintes
teorizadores: Hans J. Vermeer (“Skopos e Comissdo em Acao Translacional”); André
Lefevere (*O Pepino da Mae Coragem: Texto, Sistema e Refragdo numa Teoria da
Literatura”); Philip E. Lewis (“A Medida dos Efeitos de Tradug&o”); Antoine Berman
(“Traducdo e as Provas do Estrangeiro”); Shoshana Blum-Kulka (“Mudancas de
Coesdao e Coeréncia em Traducdo”); e Lori Chamberlain (“Género e os Metaforicos
da Traducéao”);

O sexto periodo tem inicio em 1990 e vai até o ano de 2000. Aqui, séo
apresentados os estudiosos Annie Brisset (“A Procura por uma Lingua Nativa:
Traducdo e Identidade Cultural’); Gayatri Chakravorty Spivak (“A Politica da
Traducéo”); Kwame Anthony Appiah (“Traducé&o Espessa” — Thick Translation); Keith
Harvey (‘“Traduzindo Camp Talk’®: Identidades Gay e Transferéncia Cultural);
Jacques Derrida (“O que é uma Traducdo ‘Relevante’?”); Abé Mark Nornes (“Para
uma Legendagem Abusiva’); lan Mason (“Parametros do Texto em Traducéao:

O Em inglés, camp pode ser um grupo de pessoas que compartilha ou defende uma causa sobretudo
politica (ou uma teoria, doutrina, posicao, pessoa etc.). Camp talk é, entdo, o estilo verbal especifico
utilizado por certo grupo de pessoas. Como adjetivo, camp pode significar efeminado, homossexual, e
€ sobre a associagdo de um estilo verbal especifico (camp talk) com personagens homossexuais
masculinos na fic¢cdo pés-guerra francesa e anglo-americana que trata o artigo de Keith Harvey.
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Transitividade e Culturas Institucionais”); e Lawrence Venuti (“Traducéao,
Comunidade, Utopia”).

O sétimo intervalo foi incluido na terceira edicdo, a ser lancada em 28 de
maio de 2012. Comeca no ano de 2000 e prossegue até os dias atuais. Como se
trata de uma obra ainda a ser langcada no mercado, esse ultimo intervalo ndo péde
ser incluido no presente estudo.

Além disso, esta pesquisa ndo apresenta o trabalho de todos os tedricos
mencionados anteriormente e que fazem parte das edicbes de 2000 e/ou 2004. A
meta € apresentar a teoria de pelo menos um representante de cada periodo até a
década de 1990-2000, de modo a verificar as tendéncias da traducdo de cada
época. Portanto, a escolha sera aleatdria naqueles segmentos em que aparecem
teéricos menos conhecidos. Porém, preferéncia serd dada aos académicos
renomados que constarem em cada intervalo.

No capitulo atual, € feita uma demonstracdo objetiva de cada uma das
teorias dos estudiosos da traducdo selecionados para figurar neste trabalho, exceto
os estudos de Katharina Reiss e Antoine Berman, que sao exibidos integralmente na
forma de traducdo. Uma pratica inerente a analise das teorias apresentadas aqui €
feita no item 3.3 (itens especificos de cultura [IECs], domesticacéo, estrangeirizacao
e procedimentos técnicos de tradugcdo em trés traducbes de Pride and Prejudice),
gue trata de trés traducdes distintas da obra em estudo. A seguir, sdo apresentados
0S pressupostos dos tedricos abaixo relacionados.

Jerénimo, John Dryden, Friedrich Schleiermacher, Johann W. von Goethe
e Friedrich Nietzsche sdo os representantes do primeiro periodo — sem uma data
exata — delimitado por Venuti e denominado Declaracbes Fundacionais. Para
representar o segmento de 1900-1930, o escolhido é Walter Benjamin. Os
representantes do periodo entre 1940-1950 sdo a dupla Jean-Paul Vinay e Jean
Darbelnet, além de Roman Jakobson. Para representar o intervalo entre 1960-1970,
Katharina Reiss. Para representar o periodo entre 1980-1989, Antoine Berman. E

para o periodo entre 1990 e 2000, o escolhido € Jacques Derrida.
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2.3.1 Declaragdes fundacionais

Os teorizadores selecionados para representar esse intervalo sao
Jerdonimo, John Dryden, Friedrich Schleiermacher, Johann Wolfgang von Goethe e

Friedrich Nietzsche.

2.3.1.1 Jerbnimo — “Carta a Pamaquio”

7

Jerbnimo € considerado por muitos como o padroeiro dos tradutores.
Nasceu em 340 d.C. (Idade Antiga), na localidade de Stridon, Dalmacia (hoje
Croacia). Foi tedlogo, tradutor e escritor. De acordo com Robinson*, a “Carta a
Paméaquio” (Letter to Pammachius)** (carta n°® 57, também conhecida como De
optimo genere interpretandi — “Sobre o melhor método de traduzir”) é o “documento
fundador da teoria cristd da traducédo”. Nessa carta (escrita em 396 d.C.), Jerbnimo
fala da responsabilidade do tradutor, de traducéao literal e de traducao pelo sentido.

Traducao literal € a modalidade pela qual o tradutor procura manter a
forma do texto original e também a ordem em que palavras e frases aparecem nele.
Considera-se que, ao realizar uma traducéo literal, o tradutor procura ser fiel a obra
e ao autor original.

Traducdo por sentido é a modalidade por meio da qual o tradutor busca
uma certa liberdade para trabalhar forma e conteido da obra original. Ao realizar
uma traducao por sentido, o tradutor busca ser fiel ao leitor, ou seja, ele “domestica”
o0 texto original com vistas a um facil entendimento da obra traduzida.

Colocado ao lado de Cicero, Lutero e Goethe, Jerénimo “é considerado
um dos mais influentes teoricos da tradicdo tradutora ocidental”. Ele € o formulador
de uma teoria que considera o sentido do texto e ndo o sentido de cada palavra.
Deve-se dizer que ambos, Jerbnimo e Pamaquio, sdo conhecidos no Brasil,
principalmente pelos catélicos, como santos (Sdo Jerébnimo e Sdo Pamaquio). Em

razao disso, € comum que se encontre referéncias a eles com seus nomes

antecedidos da palavra “sao”.

*I ROBINSON, Douglas Hill (org.). Western Translation Theory: from Herodotus to Nietzsche.

Chicago-London: The University of Chicago Press, 2002.
*2 JEROME. Letter to Pammachius. In: VENUTI, Lawrence (Ed.). The translation studies reader. 2nd
edition. New York and London: Routledge, 2004, pp. 21-30.
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“Carta a Pamaquio” foi escrita em defesa propria. A razdo de sua escrita é
gue Jerdnimo estava sendo atacado por “um certo monge fraudulento” (segundo os
estudiosos, trata-se de Rufino, tradutor de Origenes), que o acusava de conduta nao
profissional, incompeténcia profissional, méa-fé, pois, segundo o monge, Jerénimo
nao era um bom tradutor tendo em vista que traduziu de forma equivocada uma
carta que o papa Epifanio enviou a Jodo, bispo de Jerusalém. A acusacédo era que
Jerébnimo preferiu traduzir o sentido da carta e ndo palavra por palavra, o que teria
tornado o documento um produto fraudulento.

Logo no inicio, Jerbnimo revela a Pamaquio o teor da denuncia. Ele
informa que o papa Epifanio enviou uma carta a Jodo, bispo de Jerusalém,
repreendendo-o acerca de certos principios de doutrina e, em seguida, insiste para
gue ele se arrependa. Segundo Jerdnimo, a carta do papa comecou a circular por
toda a Palestina por causa de seu autor ou em razdo da elegancia de sua
composic¢ao. Ele prossegue dizendo que havia no seu mosteiro um homem chamado
Eusébio de Cremona que, ao ver a carta do papa, admirada por letrados e nao
letrados, o suplicou para que a traduzisse para latim, tendo em vista que nao sabia
grego, lingua original da carta. A traducdo seria exclusivamente para ele, isto é, a
funcao da traducédo seria para que Eusébio tivesse conhecimento do teor da carta.

Jerbnimo contratou um escriba, para quem ditou apressadamente o
sentido de cada sec¢do principal que havia sido esclarecido e anotado nas margens
da carta. Ele pediu a Eusébio de Cremona que ndo divulgasse a traducdo, feita
apressadamente, e que a mantivesse apenas para si, conforme combinado. Dezoito
meses depois, a traducdo feita para Eusébio chegou a Jerusalém. O monge
fraudulento, seja por suborno ou por maldade gratuita, furtou e se apropriou do
documento de Eusébio, dando a oportunidade aos adversarios de Jerbnimo de
fazerem declaracbes sobre ele, chamando-o de falso, acusando-o de nao ter feito
uma traducado palavra por palavra, afirmando que ele mudou palavras e até optou
por ndo utilizar a forma de tratamento (reverendissimo) dirigida na carta original ao
bispo Jodo. Jerbnimo escreve “Carta a Pamaquio” para se defender das acusacoes
gue sofreu (foi chamado até de falsario) e aproveita para apresentar os fundamentos
de sua teoria da traducdo, que ele resumiu com a seguinte frase: “non verbum e
verbo sed sensu exprimere de sensu” (ndo palavra por palavra, mas sentido por

sentido).
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Em “Carta a Pamaquio” estdo os fundamentos da traducéo utilizados por
Jerbnimo. Pelo que se observa do seu texto, a traducao literal (palavra por palavra)
era a unica possibilidade que tinha o tradutor, isto €, era a Unica modalidade de
traducédo aceita. Por ter feito uma traducéo de acordo com os sentidos, Jerdnimo
sofreu os ataques publicos. Em sua defesa, ele ndo desafia a validade da traducéo
palavra por palavra. Apenas proclama uma maneira alternativa de traduzir (ad
sensum), isto €, de acordo com o sentido, pois ele acredita ser essa a melhor forma
de traduzir. Ele declara® que a traducéo por sentido é aplicavel a todo tipo de texto,
com excecao dos textos biblicos, pois, segundo ele, até a ordem das palavras na

Biblia € um mistério:

na verdade, eu ndo s6 admito, mas proclamo livremente que na traducao
(interpretatione) do grego — exceto no caso das Escrituras Sagradas, onde a
prépria ordem das palavras € um mistério — eu ndo traduzo palavra por
palavra, mas sentido por sentido**. (Traduc&o nossa).

Jerbnimo se apoia em Cicero e Horéacio, que, segundo ele, traduziam
mantendo os mesmos significados (meanings), mas alterando formas e adaptando a
lingua a seus idiomas. Cicero (apud JERONIMO, p. 23) diz que manteve o carater e
a forca da lingua ao traduzir textos importantes, como as oracées de Esquines e
Demédstenes®. Horéacio (apud JERONIMO, pp. 23-24) adverte em sua Arte Poética o
tradutor habilidoso (interpretati) para néo se esforcar em fazer uma traducéao palavra
por palavra, como o fazia o tradutor fiel (interpres).

Ao se referir aos problemas enfrentados por qualquer tradutor ou por ele
mesmo, por exemplo, quando traduziu para o latim a obra denominada Crénica, de

Eusébio de Cesaréia, Jerdnimo®® adverte:

se [eu] traduzir palavra por palavra, parece (soa) absurdo; se por
necessidade alterar alguma47coisa na ordem ou diccdo, parecera que
abandonei o oficio de tradutor™’. (Tradug&o nossa).

3 JEROME. Letter to Pammachius. In: VENUTI, Lawrence (Ed.). The translation studies reader. 2nd
edition. New York and London: Routledge, 2004, p. 23.

“bid., p. 23.

> Dois dos dez oradores aticos, que eram: Antifonte, Andécides, Lisias, Isécrates, Iseu, Demdstenes,
Esquines, Licurgo, Hipérides e Dinarco — quase todos atenienses.

“° JEROME, op. cit., p. 24.



Ainda sobre obstaculos encontrados durante uma traducdo, Jerénimo
propde (a quem nao acreditar) um desafio para que traduza Homero para o latim, na
modalidade prosa, palavra por palavra. Segundo ele, a traducdo ficaria
incompreensivel*®:

se alguém pensa que a traducdo ndo altera o encanto/atrativo de uma
lingua, deixe-o traduzir Homero, palavra por palavra, para o latim. Melhor
ainda, deixe-o traduzir Homero para prosa. Ele vera que a sintaxe se torna
ridicula e o mais eloquente poeta quase néo se articula®. (Tradugédo nossa).

Em busca de se defender das acusacdes de que teria cometido fraude na
carta que o papa Epifanio enviou a Joao, bispo de Jerusalém, ele reforca mais uma

vez seus argumentos dizendo que “[...] com este exemplo eu quis apenas provar que

desde a adolescéncia tenho transferido ndo as palavras, mas o significado [...]”50.

Para concluir os argumentos préprios de que, antes da carta do papa

Epifanio ao bispo Joao ele ja havia feito outras traducdes por sentido, Jer6bnimo cita

o que chama de “curto prefacio a uma vida de Santo Anténio™?:

A traducgéo palavra por palavra de uma lingua para outra esconde o sentido,
da mesma forma que um pasto abundante estrangula as culturas. Tendo em
vista que o discurso leva em conta casos e figuras, esse método percorre
um longo caminho para cobrir mal o espac¢o de poucas palavras. Portanto,
evitei esse método ao traduzir, a seu pedido, a vida de Santo Antdnio, para
gue nada fosse perdido do sentido quando tive que mudar as palavras.
Deixe que outros persigam silabas e letras; vocé busque o significado.*
(Traducéo nossa).

Na continuacdo da “Carta a Pamaquio”, ha outros exemplos de pessoas
gue traduziram sentido por sentido. Jeronimo cita principalmente exemplos retirados
da Biblia, tanto do Velho quanto do Novo Testamento. Ele se refere a traducdes do
mesmo fato que aparecem repetidamente, as vezes, em Marcos, Mateus, Zacarias,
Jodo, Oseéias, lsaias, Corintios, Romanos, Atos, Génesis e Salmos. Essas

repeticbes, por vezes, aparecem com colocacdes diferentes, mas mantendo o

*" JEROME. Letter to Pammachius. In: VENUTI, Lawrence (Ed.). The translation studies reader. 2nd
edition. New York and London: Routledge, 2004, p. 24.
8 Ibid., p. 24.
9 bid., p. 24.
jl’ Ibid., p. 24.
Ibid., p. 24.
*2 |bid., p. 24.
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sentido. Ele diz que em todos 0s casos, 0s evangelistas “buscavam o significado da
doutrina e ndo palavras e silabas”. Para isso, diziam o mesmo com frases diferentes.

Jerbnimo explica que revela esses acontecimentos ocorridos na Biblia
nao para acusar os evangelistas de pecado ou de falsidade, mas “para convencer
seus acusadores de sua ignorancia, procurando a indulgéncia deles”, pois assim
como eles ndo condenardo os apéstolos no caso das Sagradas Escrituras, que
também ndo o condenem por questbes da mesma natureza, isto €, traducado por
sentidos. Que todos os exemplos apresentados “tornam claro que, ao interpretar o
Velho Testamento, os apdéstolos e os evangelistas procuravam o sentido, ndo as
palavras”. Termina por dizer que “tudo isso ndo é culpa dos meus acusadores, que
sdo como atores atuando numa tragédia, mas dos seus professores, 0s quais, por

um alto preco os tém ensinado a saber nada™>.

2.3.1.2 John Dryden — “Do Preféacio as Epistolas de Ovidio”

John Dryden, critico literario, poeta e dramaturgo inglés, apresenta no
artigo “Do Prefécio as Epistolas de Ovidio” (From the Preface to Ovid’s Epistles®™*
seu entendimento a respeito das traducdes poéticas em geral e aponta o método de
traducéo que ele considera ser o mais apropriado. Segundo ele, toda modalidade de
traducéo pode ser reduzida a um dos trés procedimentos a seguir.

A primeira modalidade é chamada de metéafrase. Nesse tipo de traducéo,
o procedimento recomenda que haja uma correspondéncia palavra por palavra e
linha por linha, de uma lingua para outra. Dryden informa que foi assim que Ben
Johnson traduziu a Arte Poética de Horacio.

A segunda modalidade é denominada de parafrase, ou tradugcdo com
latitude. Aqui, o tradutor mantém o autor em vista, de modo a néo se perder dele,
mas o sentido proposto pelo autor € mais estritamente seguido do que suas
palavras. Admite-se a ampliacdo, mas ndo a alteracdo do sentido. Sr. Wallers

utilizou esta modalidade ao traduzir o quarto livro da Eneida de Virgilio.

*% JEROME. Letter to Pammachius. In: VENUTI, Lawrence (Ed.). The translation studies reader. 2nd

edition. New York and London: Routledge, 2004, p. 29.
**DRYDEN, John. From the Preface to Ovid’s Epistles. In: VENUTI, Lawrence. The Translation
Studies Reader. 2nd edition. New York and London: Routledge, 2004, pp. 38-42.
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7

A terceira modalidade é a imitacdo. Nesse caso, o tradutor assume a
liberdade ndo apenas de variar palavras e sentidos, mas excluir ambos quando
sentir a possibilidade de fazer isso. Nesse tipo de traducao, o tradutor experimenta
apenas algumas sugestdes ou pistas do texto original e constroi 0 seu texto como
melhor Ihe convier. Como exemplo, Dryden cita as traducdes para inglés que Sr.
Cowley realizou com duas odes de Pindaro e com uma de Horécio.

A respeito do primeiro método, Dryden apresenta uma adverténcia do
“Mestre Horacio”: “Nec verbum verbo curabis reddere, fidus/Interpres’, isto é, a
transposicao palavra por palavra de uma lingua para outra ndo € capaz de traduzir
fielmente um texto. Talvez Horacio nunca tenha ouvido falar de traducéo sentido por
sentido, mas se ele alerta para que nédo se faca traducdo palavra por palavra, é
razodvel que se entenda que a traducao deva ser feita sentido por sentido.

Dryden diz que € impossivel traduzir verbalmente e bem, ao mesmo
tempo, pois linguas como o latim expressam numa sé palavra o que outras linguas
nao conseguem suprir com muitas. O dramaturgo inglés diz que € frequente também
gue o sentido esteja inserido em alguma expressao que se perderia numa traducao
para o inglés, por exemplo.

Depois de muitas consideracdes sobre o primeiro método de traducéo,
Dryden afirma que Ben Johnson ndo conseguiu evitar a obscuridade em sua
traducéao literal da Arte Poética, e que nem mesmo Horacio teria conseguido fazer
um bom trabalho se fizesse uma tradug&o do mesmo tipo de algum poeta grego.

Dryden conclui dizendo que imitacdo e traducdo verbal sdo os dois
extremos que devem ser evitados, de modo que a melhor traducgao seria aquela feita
por meio de uma parafrase.

Em relacdo a poesia, Dryden afirma que ninguém é capaz de traduzi-la,
pois, para isso, o tradutor teria que ser um génio da arte, da sua lingua e da lingua
do autor; além disso, teria que compreender ndo apenas a linguagem do poeta, mas
também seus pensamentos proprios, sua expressao, que Sao as caracteristicas que
o individualizam de todos os outros escritores. Segundo Dryden, ndo ha ser humano

gue possua todas essas capacidades reunidas em si.



57

2.3.1.3 Friedrich Schleiermacher — “Sobre os Diferentes Métodos de Traduzir”

Friedrich Schleiermacher, tedlogo e fildsofo alemé&o, escreveu o texto
“Sobre os Diferentes Métodos de Traduzir” (On the Different Methods of
Translating)>, apresentado numa conferéncia realizada em 24 de junho de 1813 na
Academia Real de Ciéncias de Berlim. Apontado por estudiosos como muito
importante para o desenvolvimento da teoria da traducdo, esse texto comporta
guestdes fundamentais da tradicdo do pensamento tradutologico. Os pressupostos
apresentados nesse texto estdo intimamente ligados a um projeto de emancipacéo
politica que considera a tradugdo como um canal fomentador da educacdo e
decisivo para o desenvolvimento da lingua nacional, aspectos cruciais e
condicionantes da liberdade politica, na visdo de Schleiermacher. Segundo Berman
(2002, p. 259), este é o Unico estudo da época na Alemanha que trata do tema
traducdo numa abordagem sistematica e metddica (grifo do autor), sendo de

fundamental importancia na histéria da teoria da traducao:

metddica, pois ndo se trata apenas [...] de analisar, mas de deduzir, a partir
de definicbes, o0s métodos possiveis de traducdo. Sistematica:
Schleiermacher procura delimitar a extensdo do ato de traduzir no campo
total da compreenséo, delimitacdo que se gera pela exclusdo progressiva
do que ndo € esse ato e por sua situacdo articulada nesse campo.

No referido texto, Schleiermacher apresenta a traducdo literaria e a
fradugéo técnica; depois, relaciona essas duas modalidades a dois métodos de
traduzir, os quais ele nomeia de parafrase e imitacdo. Finalmente, correlaciona os
dois métodos mencionados aos paradigmas domesticador e estrangeirizador. A
parafrase, na opinido dele, domestica o texto original durante a traducdo. Ao
contrario, uma traducdo estrangeirizadora ocorre se o método de traducao escolhido
for a imitacao.

Schleiermacher inicia seu ensaio fazendo uma reflexao sobre a traducgao
generalizada: sempre ocorre uma traducdo quando temos que interpretar um
discurso, que pode ser produzido por alguém numa lingua diferente da nossa, por
um camponés que se dirija a n06s num certo dialeto, por um desconhecido que use

% SCHLEIERMACHER, Friedrich. On the different methods of translating. In: VENUTI, Lawrence
(Orqg.). The translation studies reader. 2nd edition. New York and London: Routledge, 2004, pp. 43-63.
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expressbes as quais entendemos mal, ou quando se tem que refletir sobre
resolucdes tomadas no passado e que agora parecem obscuras.

Em todos esses exemplos, h4 de se recorrer a um ato de “traducéo”.
Schleiermacher enfatiza aqui que traduzir de uma lingua estrangeira ndo €
forcosamente o ato mais dificil. Finaliza esta parte sobre traducdo generalizada
afrmando que “toda comunicagdo € em algum grau um ato de traducdo-
compreensao”, conforme conclui Berman (2002).

Apoés refletir sobre atos generalizados de comunicacao que podem ser
considerados como atos de traducdo, Schleiermacher parte para a distincdo do que
seja uma tradugdo restrita, isto é, a traducao interlinguas. Nesse ponto, diz que h&a
dois dominios ndo tdo precisos, mas possiveis de serem percebidos com clareza
suficiente. Schleiermacher distingue entdo dois tipos de traducdo: a verdadeira
traducdo (Ubersetzung), adequada aos textos das ciéncias e da arte, e a
interpretacdo (Dolmetschen), destinada ao comércio e aos negocios. Nesse sentido,
a verdadeira traducdo se ocupa de tema mais elevado, afastando-se assim das
necessidades e vulgaridades do mundo.

Ele mostra que nem todo ato de transmissao interlinguas é forcosamente
uma traducédo: ha atos de traducdo e atos de interpretacdo. Para Schleiermacher, a
interpretacdo estaria mais relacionada com a “vida dos negocios”, e a tradugdo se
ocuparia com os dominios da “ciéncia” e da “arte”, que para ele seriam a filosofia e a
literatura, respectivamente. Para o fildsofo alemao, a interpretacéo é essencialmente
oral e a traducao é fundamentalmente escrita.

Bassnett (2005, p. 105) refuta as distingbes entre “traducgdo/tradutor” e

“interpretacaol/intérprete” feitas por Schleiermacher. Em sua opiniéo,

o tradutor, portanto, Ié/traduz na LF e entdo, por meio de um processo de
decodificacdo posterior, traduz o texto para a LM. [...] seria pouco inteligente
argumentar que a tarefa do tradutor é traduzir, mas nao interpretar, como se
estes fossem dois exercicios separados. A traducao interlingual deve refletir
a interpretacéo do proprio tradutor do texto em LF.

As distingdes de Schleiermacher se originam, segundo Berman (2002), do
“simples bom senso”, e o fil6sofo e tradutor alemdo as fundamenta ainda mais
considerando o que é objetivo e 0 que é subjetivo numa obra: “Quanto menos, no

original, o proprio autor aparece, mais ele age unicamente como O6rgdo de
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assimilacao do objeto [...] mais se trata, na traducdo, de um simples tipo de funcéo
de intérprete” (SCHLEIERMACHER apud BERMAN, 2002, p. 261).

Sempre que o autor aparece como simples manipulador de um conteudo
objetivo, “sem espessura”, em que a lingua é apenas o “veiculo indiferente de um
conteudo”, ha assim uma interpretacdo. Porém, ao manipular conteidos em que ha
ao mesmo tempo “modificacdo da lingua e expressédo do sujeito”, como quando lida
com a literatura e a filosofia, que nada tem de objetividade, nesse caso o operador
da lingua realiza um trabalho subjetivo que redunda numa traducao.

Para Schleiermacher (apud BERMAN, 2002, p. 262), uma lingua é algo
historico, ndo existe sentido auténtico desta sem um sentido de sua histéria. E o
tradutor a pessoa responsavel por transmitir as obras da ciéncia e da arte que
compdem a historia de uma lingua. A tarefa de traduzir para a lingua-meta uma obra
gue contém a interioridade tanto da lingua quanto do que se expressa nessa lingua
€ chamada por Berman de “loucura”. Schleiermacher apresenta duas praticas que
resolveriam as dificuldades da traducéo: a parafrase e a imitagdo. Mas as refuta logo
em seguida, pois “a parafrase quer dominar a irracionalidade da lingua”’ e a imitacao
“curva-se diante da irracionalidade da lingua”.

Para resolver de uma vez por todas o problema da traducéao,
proporcionando as condigbes reais de comunicagdo entre o escritor e o leitor,
Schleiermacher apresenta o que, para ele, seria as duas Unicas maneiras possiveis
de se realizar uma traducdo: “ou o tradutor deixa o mais possivel o escritor em
repouso e faz o leitor se mover em direcdo a ele; ou ele deixa o leitor o mais
possivel em repouso e faz o escritor se mover em direcdo a ele”
(SCHLEIERMACHER apud BERMAN, 2002, p. 263). Em outras palavras, ou o
tradutor é fiel ao original e realiza uma traducao literal, ou é fiel ao leitor e traduz
livremente.

Segundo Berman (2002, p. 263), se referindo as duas possibilidades de
traducéo apresentadas por Schleiermacher, “no primeiro caso, o tradutor obriga o
leitor a sair de si mesmo, a fazer um esfor¢co de descentramento para perceber o
autor estrangeiro em seu ser de estrangeiro; no segundo caso, ele obriga o autor a
se despojar de sua estranheza para se tornar familiar ao leitor”. O primeiro caso se
refere a uma tradug&o ndo etnocéntrica e o segundo, a uma tradug&o etnocéntrica.

Dessa forma, ndo ha e nem pode haver outros métodos de traducao para

Schleiermacher:
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tudo o que se pode entdo dizer das traducbes que seguem a letra ou o
sentido, que s&o fiéis ou livres [...], deve ser trazido para esses dois
[métodos). [...] o que ha de fiel e de ligado ao sentido, ou de literal demais
ou livre demais ou de livre demais em um dos métodos sera diferente do
que ha de fiel e de ligado ao sentido, de literal demais ou de livre demais no
outro método. (SCHLEIERMACHER apud BERMAN, 2002, p. 264).

Schleiermacher consagra o primeiro método e mostra que o segundo
possui um absurdo fundamental, pois propde que “deve-se traduzir um autor como
se ele proprio tivesse escrito em alemao, ou no idioma do tradutor”
(SCHLEIERMACHER apud BERMAN, 2002, p. 264). O primeiro método seria
auténtico e o segundo inauténtico, conclui Berman, para quem o absurdo do
segundo método reside numa proposta que negaria “a relacdo profunda que liga
esse [0] autor a sua lingua prépria” (BERMAN, 2002, p. 265). Ao desejar que uma
traducdo seja feita como se o autor do original também tivesse escrito na lingua
traduzida, ocorre o que se pode chamar, segundo Berman (2002), de “a negacéo
das outras linguas maternas e a negacao de sua prépria lingua materna — é a
negacdo da propria ideia de lingua materna — quem nega 0S outros nega a Si
mesmo” (BERMAN, 2002, p. 265).

2.3.1.4 Johann Wolfgang von Goethe — “Tradugbes”

Goethe afirma no texto ‘Traducdes” (Translations)56 gue as traducdes
podem ser classificadas em idades, modos, etapas ou épocas, podendo estas ser
consideradas como periodos histéricos que se repetem “indefinidamente na historia
de uma cultura”. Para ele, existem trés tipos de traducdo em cada literatura: em
prosa, parodistica e “suprema e ultima”. Goethe afirma que o primeiro modo de
traducéo “[...] faz-nos conhecer o estrangeiro no nosso sentido [a nossa maneira];
para isso, nada melhor que a simples tradu¢cdo em prosa [...]” (GOETHE apud
BERMAN, 2002, p. 48). Aqui, ele procura mostrar que a traducdo feita em prosa

“suprime todas as particularidades de cada poesia nacional e rebaixa a um mesmo

*® GOETHE, Johann Wolfgang von. Translations. In: VENUTI, Lawrence. The Translation Studies
Reader. 2nd edition. New York and London: Routledge, 2004, pp. 64-66.



61

nivel comum até mesmo o entusiasmo poético [...]" (GOETHE apud BERMAN, 2002,
p. 48).

Como exemplo de traducdo em prosa, ele cita a traducdo da Biblia
realizada por Lutero. Para essa tarefa, Lutero ndo utilizou o alemao padrao,
canbnico, pois queria que seu publico-alvo tivesse um bom entendimento das
Escrituras Sagradas. Em razéo disso, utilizou o falar popular, de todos os dias, 0
alemao dos dialetos (os Mundarten), dizendo que “o bom aleméo é o aleméo do
povo” (BERMAN, 2002, p. 50). Para isso, considerou os falares da “mae em casa”,
das “criancas nas ruas” e do “homem comum no mercado” com o0 objetivo de
apreender como o povo realmente falava. Lutero n&o desejava o latim ou um dialeto
puro, mas o falar popular generalizado do povo aleméo.

A partir dessas observacgdes, traduziu a Biblia. A principio, a tradu¢do em
prosa da Biblia feita por Lutero causou “indignacao e horror” entre alemaes simples
e eruditos. Com o tempo, obteve grande reconhecimento popular e se tornou a
“pedra angular da Reforma na Alemanha” (GOETHE apud BERMAN, 2002, p. 51),
conduzindo o dialeto Hochdeutsch a condicdo de lingua franca entre alemaes das
mais diversas localidades, que utilizavam dialetos distintos.

Goethe revela que a traducao no estilo prosa nao reproduz “em todos o0s
detalhes as particularidades do original”, isto é, a forma é comprometida (rimas,
métrica etc.), mas Goethe vé na traducdo em prosa uma maneira acessivel de trazer
para 0 povo uma obra estrangeira. Quando o interesse € o sentido da obra ou
guando nao se € possivel manter a forma e as particularidades do original, Goethe
percebe essa modalidade de traducdo como positiva, tanto que assim arremata seu
pensamento sobre essa modalidade de traducdo (constante na obra Memorias:
Poesia e Verdade): “para a massa sobre a qual se deve agir, uma traducao simples
ainda é o que ha de melhor. Essas traducgdes criticas que rivalizam com o original s6
servem, na verdade, para deixar os eruditos ocupados entre eles” (GOETHE apud
BERMAN, 2002, p. 48).

O segundo tipo de traducdo (ou época da traducédo) € aquele, segundo
Goethe,

[...] em que nos esforgamos, € verdade, para nos adaptar as manifestacdes
da existéncia estrangeira, mas em que, na realidade, s6 procuramos nos
apropriar do espirito estrangeiro, porém transpondo-o para nosso espirito.
Eu chamaria essa época de parodistica, tomando esta palavra em sua
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significacdo mais pura [...] (GOETHE apud BERMAN, 2002, p. 107, grifo do
autor).

No segundo tipo de traducéo, o tradutor se esforca para compreender o
sentido do desconhecido ndo para apresenta-lo a seu leitor, mas para se apropriar
dele e torna-lo préprio. Ocorre uma aproximagao por conveniéncia e apenas quando
h& essa conveniéncia. Goethe chama essa traducéo de parodistica.

Goethe relata que o povo francés utiliza esse segundo modo de traducao
em todas as obras poéticas. Obviamente que se refere as obras da época em que
fazia essas reflexdes. No entanto, talvez naquele momento comecgasse a germinar
os dispositivos de protecdo a lingua francesa que existem hoje. E conhecido que o
governo francés utiliza, desde o século XVI aos dias atuais, medidas de protecéo a
lingua oficial do pais. Em 1539, por exemplo, o rei Francisco | decide, por meio do
édito de Villers-Cotteréts, que o latim sera substituido pelo francés — a partir dai a
Unica lingua falada do reino —, o idioma dos documentos publicos e do registro civil.
Esse “edital” do rei afeta toda a sociedade francesa, cujos intelectuais escreviam em
latim. Em 1635, o primeiro-ministro Richelieu fundou a Academia Francesa e |he
atribuiu como missao zelar pela lingua e seu uso, missao que ela cumpre até hoje.

Uma lei de 1966, atualizada em 1975 e 1994, incluiu dispositivo que
permite ao consumidor o direito de exigir que os produtos vendidos na Franca
contenham explicacdes em francés. O artigo segundo da Constituicdo reza que “a
lingua da Republica € o francés”. Em 1996, o governo publicou o Decreto n°® 96-606,
com o objetivo de promover o enriquecimento da mencionada lingua. O governo é
também o primeiro a publicar nos jornais listas de palavras em francés para
substituir os vocébulos estrangeiros que chegam ao pais, principalmente na
informatica, no comércio e no turismo. A Franca defende e promove o francés e a
diversidade linguistica no seio da Organizacdo Internacional da Francofonia (OIF).
Para a Franca e para a OIF, “incentivar o plurilinguismo no mundo é dar um sentido
a defesa do francés”.

Goethe prossegue suas reflexdes acerca do segundo tipo de traducgao
afirmando que o francés adapta a seu modo de falar as palavras estrangeiras, 0s
sentimentos, os pensamentos e até os objetos. E conclui afirmando que “ele (o povo

francés) exige, a qualquer preco, que para cada fruto estrangeiro haja um
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equivalente que tenha crescido em sua prépria regido [...]" (GOETHE apud
BERMAN, 2002, p. 107).

A terceira época (ou tipo) de traducdo €, para Goethe, a Ultima e
suprema, “aquela em que gostariamos de deixar a traducéo idéntica ao original, de
modo que ela pudesse valer ndo no lugar do outro, mas em seu préprio lugar”
(GOETHE apud BERMAN, 2002, p. 107). Porém, Goethe acrescenta que essa

ultima fase néo é superior as demais:

a razdo de termos chamado a terceira época de a Ultima é o que vamos
indicar em poucas palavras. Uma traducé@o que visa a se identificar com o
original tende a se aproximar, no final das contas, da verséo interlinear e
facilita altamente a compreensdo do original; nesse sentido, somos de
alguma maneira involuntariamente levados de volta ao texto primitivo, e
assim se fecha finalmente o ciclo que se opera com a transicdo do
estrangeiro ao familiar, do conhecido ao desconhecido. (GOETHE apud
BERMAN, 2002, p. 108).

Também para Berman, o terceiro tipo de traducdo de Goethe ndo é mais
importante do que as demais modalidades apresentadas pelo poeta e filésofo
alemdo. Para ele, “o terceiro modo € o ultimo/supremo por ser a dltima possibilidade
do traduzir e enquanto com ele se inicia a curva do ciclo pelo qual tudo volta ao
ponto de partida” (BERMAN, 2002, p. 108, grifo do autor). Ultima possibilidade do
traduzir porque busca fazer com que a tradugéo seja idéntica ao original, intencéo
impossivel de ser alcancada (segundo Walter Benjamin e outros). Na
impossibilidade de obter o éxito supremo da traducao (equiparar a obra traduzida ao
texto original), o tradutor volta para o primeiro tipo de traducdo (em prosa) ou para a
segunda modalidade (parodistica).

Goethe compreende a traducdo como um processo e admite que as trés
modalidades podem ser praticadas ao mesmo tempo em uma determinada fase
histérica. Berman compactua com Goethe quando afirma que “o fato de que a
traducdo seja um processo ‘progressivo’ € evidente; ela nunca € definitiva e acabada
e nao pode sonhar em sé-lo [...] as traduc¢des sao mais mortais do que as obras. E
[...] toda obra autoriza uma infinidade de traducgdes [...]" (BERMAN, 2002, p. 197,
grifo do autor).

Segundo Goethe, a melhor traducdo é aquela que é idéntica ao original,

gue vale ndo “no lugar do outro”, mas “em seu proprio lugar”. Ainda segundo
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Goethe, “uma tradugao que visa a se identificar com o original tende a se aproximar,
no final das contas, da versao interlinear e facilita altamente a compreensédo do
original.” (GOETHE apud BERMAN, 2002, p. 108).

Para Goethe, “na traducdao [...] ndo se deve entrar em uma luta imediata
com a lingua estrangeira. Deve-se chegar até o intraduzivel e respeitar este Ultimo;
pois é ai que residem o valor e personalidade de cada lingua.” (GOETHE apud
BERMAN, 2002, p.109).

2.3.1.5 Friedrich Nietzsche — “Traducdes”

No texto intitulado “Traducbes” (Translations)®’, Nietzsche ndo aborda
procedimentos ou métodos explicitos de traducdo. Porém, ao tratar desse tema, ele
revela que “o grau de senso histérico de qualquer época pode ser inferido pela
maneira com que esta era faz traducdes e procura absorver épocas e livros
antigos™®. O filésofo alemdo em questdo informa que, por volta do século XVII (e
mesmo na época da Revolugdo Francesa — 1789 a 1799), era comum para 0S
gauleses a tomada de posse das obras romanas antigas. Voltando-se um pouco
mais no tempo, a prépria Antiguidade romana se apoderava, de modo for¢coso e
ingénuo, de tudo que era bom e grandioso da Antiguidade grega, que era mais
remota, segundo relata Nietzsche.

O filélogo alemao faz referéncia aos poetas romanos que viam a traducéo
como uma forma de conquista. Eles se apossavam das obras do passado, excluiam
0s nomes dos verdadeiros autores e os substituiam com seus proprios nomes.
Essas acdes eram tomadas, a época, sem nenhum sentimento de apropriacao

indevida, mas “com o melhor da consciéncia do Imperium Romanum’.

2.3.2 Periodo entre 1900-1930

7

O teorizador selecionado para representar esse intervalo € Walter

Benjamin.

" NIETZSCHE, Friedrich. Translations. In: VENUTI, Lawrence. The Translation Studies Reader. 2nd
edition. New York and London: Routledge, 2004, p. 67-68.
%% |bid., p. 67.
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2.3.2.1 Walter Benjamin — “A Tarefa do Tradutor: uma Introducdo a Traducao dos
Tableaux Parisiens, de Baudelaire”

Walter Benjamin escreveu “A Tarefa do Tradutor: uma Introducdo a
Tradugéo dos Tableaux Parisiens” (The Task of the Translator: An Introduction to the
Translation of Baudelaire’s Tableaux Parisiens para ser uma introducdo de uma
traducdo que fez dos Tableaux Parisiens, de Charles-Pierre Baudelaire. Trata-se de
uma coletédnea de poemas anexada a edicao de 1861 da obra As flores do mal. Logo

no inicio, ele faz uma declaracdo polémica ao afirmar que

em caso algum a preocupacdo com o destinatario se revela fecunda para o
conhecimento de uma obra de arte ou de uma forma artistica [...]. De fato,
nenhum poema se destina ao leitor, nenhum quadro ao observador,
nenhuma sinfonia aos ouvintes. Destinar-se-a uma traducdo aos leitores
gue n&o entendem o original?"® (BENJAMIN, 2008, p. 82).

Para ele, considerando que as obras de arte (incluidas aqui as produgdes
literarias) ndo sdo produzidas para um destinatario, o tradutor ndo tem que levar em
consideracao o publico leitor ao realizar a sua tarefa. Nesse ponto, Benjamin nega
0s pressupostos da Estética da Recepcédo e contraria seus teéricos, que concebem
o leitor/receptor, por vezes, mais importante do que o autor de uma obra. Essa sua
“desconsideracdo” do leitor é vista pelos estudiosos como um pensamento pré-
kantiano, pois Kant ja havia manifestado que o leitor € mais importante do que o
autor. Benjamin afirma que uma obra literaria “diz e informa muito pouco aquele que
a compreende. O que nela ha de essencial ndo é da ordem da informacéo [...] nem

do enunciado”®

. Esclarece que a informacdo ndo é o essencial de uma obra. Para
Benjamin, o essencial € o “inapreensivel”, 0 “misterioso” e o “poético”, esséncias que
o tradutor s6 conseguira reconstituir se for capaz de recriar, na traducédo, uma obra
que contenha as mesmas caracteristicas do texto original.

Benjamin assegura que “uma traducéo que pretendesse servir de meio de

comunicacdo nao pode fazer passar mais do que a informacdo — ou seja, algo de

%9 BENJAMIN, Walter. The Task of the Translator. In: VENUTI, Lawrence. The Translation Studies
Reader. New York and London: Routledge, 2000.

0 BENJAMIN, Walter. A Tarefa do Tradutor. In: CASTELLO BRANCO, Lucia (Org.). A Tarefa do
Tradutor, de Walter Benjamin: quatro traduc®es para o portugués. Belo Horizonte: FALE/UFMG,
2008.

*% Ibid., p. 82.
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inessencial™”. Segundo ele, essa tem sido a primeira caracteristica marcante das

mas traducdes. A segunda caracteristica diz respeito a “transmissao imprecisa de

um contetdo inessencial®®

, pois ao procurar transmitir a informagéo contida numa
obra e fazendo-o sem o que ha de “apreensivel, misterioso e poético”, o tradutor erra
duas vezes. Ele explora o inessencial (a informacé&o) e, para complicar ainda mais,
essa exploracéo é feita de modo errdneo, isto é, de forma imprecisa.

Benjamin conclui o pensamento de que a arte ndo se destina a ninguém
alegando que a traducéo sera equivocada enquanto o tradutor se preocupar com 0
leitor, j& que este ndo deve ser levado em conta numa traducgéo, pois o original ndo
foi enderecado a ninguém: “ora, se o original ndo existe em fungéo dele [do leitor],
como se podera entdo compreender a traducdo a partir de uma relacdo com o
leitor?"%4,

Na opinido de Benjamin, “a traducdo € uma forma. Para a apreender
enquanto tal, € necessério regressar ao original, pois nele reside a lei da traducéo,

contida na sua tradutibilidade™®.

Essa forma é, segundo ele, “de algum modo
proviséria, de nos confrontarmos com a estranheza das linguas”®. Com relacdo a
“possibilidade de traducao”, Benjamin esclarece que ha um “duplo sentido” nisso, ou
seja, ha de se saber se entre todos os leitores de uma obra havera alguém que seja
capaz de traduzi-la “a sua altura”, se essa obra permite de fato uma traducéo e se
exige que a forma original seja mantida na traducéo.

Ao se manifestar sobre a qualidade das traduc¢des, Benjamin declara:

é evidente que uma tradugdo, por melhor que seja, nunca podera significar
nada para o original. Apesar disso, ela entra numa conexao intima com
este, devido a sua tradutibilidade. E essa conexdo é ainda mais intima pelo
fato de nada significar ja para o original. (BENJAMIN, 2008, p. 84, grifo
Nosso).

A tradutibilidade, segundo ele, “é inerente a certas obras” e pode ser

entendida como a possibilidade que uma obra original revela de ser traduzida. O

%2 BENJAMIN, Walter. A Tarefa do Tradutor. In: CASTELLO BRANCO, Lucia (Org.). A Tarefa do
Tradutor, de Walter Benjamin: quatro traducdes para o portugués. Belo Horizonte: FALE/UFMG,
2008, p. 82.
®% Ibid., pp. 82-83.
:;‘ Ibid., p. 83.

Ibid., p. 83.
% Ibid, p. 89.
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ponto de vista extremado de Benjamin ao afirmar que uma traducédo nédo significa
nada para o original pode ser compreendido se for levado em conta o contexto ou a
situacao em que ele se encontrava ao escrever “A Tarefa do Tradutor”. Sabe-se que
ele se preparava para traduzir os Tableaux Parisiens, de Baudelaire. Ao que parece,
escreveu essa introducdo para se proteger de possiveis criticas que poderiam ser
feitas ao seu trabalho, pois sendo alemé&o, era possivel que sua traducao de uma
obra francesa nao fosse realizada de forma plenamente satisfatoria.

Mais adiante, Benjamin escreve que “nenhuma traducédo seria possivel se
a sua aspiracao, a sua esséncia ultima, fosse a da semelhanca com o original. Pois
o original transforma-se ao longo de sua sobrevida, que ndo poderia ter este nome
se ndo fosse uma transmutacdo e renovacdo do vivo. Até as palavras cujo
significado foi fixado estdo sujeitas a um processo de maturacéo™’. Em sua opinido,
uma traducdo ndo deve aspirar a ser idéntica ao original, pois nem mesmo o original
permanece idéntico indefinidamente. Para ele, “o0 tom e a significacdo dos grandes

»68

textos se alteram totalmente no decorrer dos séculos™, sendo igualmente verdade

que “a lingua materna do tradutor muda”®.

Benjamin afirma em “A Tarefa do Tradutor” que existe um parentesco
entre as linguas no que se refere aquilo que querem dizer. Nesse aspecto, ele diz
gue as linguas ndo séo estranhas umas as outras, mas aparentadas, o que de certo
modo favoreceria a traducéo, que €, para ele, “um testemunho muito mais profundo
e exato daquele parentesco entre as linguas do que a semelhanca superficial e
indefinivel entre duas obras literarias”™.

A esse respeito, ele assevera que o0 parentesco entre duas linguas pode
ocorrer no plano historico e no plano supra-histérico. Este “reside [...] no fato de, em
cada uma delas como um todo, se querer dizer uma e a mesma coisa, qualquer
coisa que, no entanto, ndo é acessivel a nenhuma delas isoladamente, mas apenas
a totalidade das suas intencionalidades que se complementam umas as outras: a

lingua pura”’*. (BENJAMIN, 2008, p. 88).

" BENJAMIN, Walter. A Tarefa do Tradutor. In: CASTELLO BRANCO, Lucia (Org.). A Tarefa do
Tradutor, de Walter Benjamin: quatro traducdes para o portugués. Belo Horizonte: FALE/UFMG,
2008, p. 87.
®® Ibid., p. 87.
jf) Ibid., p. 87.

Ibid., p. 86.
"t Segundo Paul de Man, uma lingua pura (reine Sprache) néo existe.



68

Benjamin diz que enquanto os constituintes isolados — as palavras, as
frases, os contextos — fazem com que uma lingua exclua a outra, essas linguas se
completam nas suas intencionalidades. Ele chama a aten¢&o para o fato de que é
necessario distinguir, nas intencionalidades das linguas, o que se quer dizer do
modo como se quer dizer (“querer dizer” e “dizer” sédo diferentes). Ele cita o exemplo
envolvendo as palavras Brot e pain, a primeira em aleméo e a segunda em francés.
Segundo ele, “0 que se quer dizer em ambas as palavras € o mesmo (pao), mas néo
o modo de o querer dizer”. Em relacdo ao modo de querer dizer, ambas ndo séo
permutaveis e se excluem mutuamente. Mas em relagdo ao que querem dizer,
“significam algo que é o mesmo e idéntico”’.

Benjamin alega que ha dois conceitos tradicionais quando o tema é
traducdo: “fidelidade e liberdade — liberdade da reconstituicdo de acordo com

sentido e, ao seu servico, fidelidade a palavra [...]"">.

Porém, conforme expde
Benjamin, esses dois conceitos estdo ultrapassados, pois o que se busca numa
traducédo nao € a reconstituicdo do sentido, ou melhor dizendo, ndo € apenas isso.
Coerentemente, ele diz que a traducao de palavras isoladas nédo alcanca o sentido
do original, pois este sentido “ndo se esgota [...] naquilo que se quer dizer [...], mas
adquire-a [a fidelidade] pela forma como o que se quer dizer se articula com o0 modo
do querer dizer nessa palavra™.

Segundo Benjamin, o que se afirma aqui pode ser compreendido tendo
em vista “a formula que diz que as palavras transportam consigo conotacdes

afetivas”’®

, por isso ha uma grande dificuldade em traduzi-las mantendo o seu
sentido. Ele assegura que a literalidade sintética vira ao avesso o sentido e que
também a “fidelidade na reconstituicdo da forma dificulta a [recomposi¢do] do
sentido [...]; a exigéncia da literalidade ndo pode ser derivada do interesse em
preservar o sentido”’®.

Benjamin explica que “a traducédo, em vez de querer assemelhar-se ao

sentido do original, deve antes configurar-se [...] de acordo com o modo de querer

2 BENJAMIN, Walter. A Tarefa do Tradutor. In; CASTELLO BRANCO, Lucia (Org.). A Tarefa do
Tradutor, de Walter Benjamin: quatro traducdes para o portugués. Belo Horizonte: FALE/UFMG,
2008, p. 88.
% Ibid., p. 93.
;;‘ Ibid., p. 93.

Ibid., p. 93.
’® Ibid., p. 93.
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dizer desse original, na lingua da traducdo, para assim tornar ambos, original e
traducéo, reconheciveis como fragmentos de uma lingua maior [a ‘lingua pura’?]
[..]""". Portanto, a traduc&o n&o deve desejar ser igual ao original; deve aspirar a se
assemelhar ao modo de querer dizer do original. O que se quer dizer é sempre igual,
0 mesmo, idéntico. O modo como se quer dizer é sempre diferente, ndo permutavel,
excludente.

Esta é a definicdo de traducdo apresentada por Benjamin no texto em

analise’®:

a verdadeira traducéo € transparente, ndo esconde o original, ndo lhe tapa a
luz, mas permite que a lingua pura, como que refor¢cada pelo seu proprio
meio de expressao, incida de forma ainda mais plena sobre o original. Isso
consegue-se sobretudo pela literalidade na transposicdo da sintaxe, que
mostra como o elemento primordial do tradutor é a palavra e nédo a frase: a
frase € o muro diante da lingua original, e a literalidade uma arcada.

O texto “A Tarefa do Tradutor’ ndo € de facil compreenséo, tendo em
vista que nele, Benjamin introduz conceitos “aéreos, etéreos e rarefeitos”, como é o
caso da “lingua pura”, uma utopia para muitos renomados estudiosos, como Paul de
Man opina no ensaio “Conclusdes: A Tarefa do Tradutor de Walter Benjamin”. Este
ndo apresenta qualquer método de traduzir e, segundo De Man, o texto discorre, em
ultima analise, sobre uma tarefa impossivel de ser realizada, isto é, a tarefa da
traducéo.

Em outras partes do seu artigo, Benjamin diz que traduzir palavra por
palavra (fidelidade a palavra) “quase nunca consegue dar plenamente o sentido que
ela tem no original [...]” (BENJAMIN, 2008, p. 93). Ja na pagina 94 ele explicita que
“[...] ndo constitui grande louvor para uma traducdo, sobretudo na época em que
surge, o dizer-se dela que se |é como um original da sua lingua. Pelo contrario: o
significado da fidelidade, cujo garante [garantia] € a literalidade, é o da grande
nostalgia pela complementaridade de linguagem, a que a obra deve dar voz”.

Se antes Benjamin diz que a fidelidade a palavra néo reconstitui o

sentido, aqui ele diz que “o elemento primordial do tradutor € a palavra e ndo a frase:

" BENJAMIN, Walter. A Tarefa do Tradutor. In: CASTELLO BRANCO, Lucia (Org.). A Tarefa do
Tradutor, de Walter Benjamin: quatro traduc8es para o portugués. Belo Horizonte: FALE/UFMG,
2008, p. 93.

"8 Ibid,. p. 94.
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a frase € o muro diante da lingua do original, e a literalidade uma arcada”’®. Ele diz
também que “a simples literalidade na transposicdo da sintaxe vira completamente
do avesso qualquer reconstituicdo de sentido, ameacando mesmo levar a absoluta
incompreenséo”so. Aqui, falando da “verdadeira traducéo”, diz que “isso consegue-se
sobretudo pela literalidade na transposicéo da sintaxe [...]"*".

Em “Conclusdes: A Tarefa do Tradutor de Walter Benjamin”, De Man®
declara que Benjamin aponta em seu texto a impossibilidade de se traduzir. Para De
Man®?, Benjamin escreve esse artigo numa “atmosfera em que a nocdo do poético
como sagrado, como linguagem do sagrado, a figura do poeta como uma figura de
algum modo sagrada, é comum, e é frequente”. Ao contrario, trata o tradutor como
um ser dessemelhante do poeta e do artista, aquele que, “por definicéo, falha"®* E
alguém que, ao iniciar uma traducéo, ja a comeca de forma perdida. Por isso, “tem
de desistir da tarefa de redescobrir o que estava no original’®. De Man diz que esta
comparacao feita entre o poeta e o tradutor é curiosa e contra 0 Senso comum, pois
“pressupomos (e € obviamente o que se passa) que algumas das qualidades
necessarias a um bom tradutor sdo semelhantes as qualidades necessarias a um
bom poeta™®.

De Man esclarece que, ao iniciar seu artigo com a frase “na apreciacéao de
uma obra de arte ou de uma forma artistica, nunca se mostra produtivo considerar o
receptor”, Benjamin declara seu entendimento extremo de que a poesia é produzida
com uma “linguagem inefavel e sagrada”, e mais, “rejeita qualquer nocdo de poesia
como orientada, em qualquer sentido, para uma audiéncia ou leitor’®’.

De Man declara no seu artigo que é muito dificil estabelecer o que diz
Benjamin no seu texto, pois “até os tradutores, que por certo conhecem de perto o

texto, que tiveram de o ler com certo cuidado, ndo parecem ter a minima ideia do

" BENJAMIN, Walter. A Tarefa do Tradutor. In: CASTELLO BRANCO, Lucia (Org.). A Tarefa do
Tradutor, de Walter Benjamin: quatro traducdes para o portugués. Belo Horizonte: FALE/UFMG,
2008, p. 94.

8 bid., p. 93.

& Ipid., p. 94.

8 pE MAN, Paul. Conclus@es: A Tarefa do Tradutor de Walter Benjamin. In: DE MAN, Paul. A
Resisténcia a Teoria.Traducdo de Teresa Louro Pérez. Lisbhoa: Ed. 70, 1989, p. 102.

% bid., p. 106.

 Ibid., p. 109.

% Ibid., p. 109.

% Ibid., p. 109.

8 Ibid., p. 106.
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que o Benjamin diz"®.

De Man diz que ha partes nas tradugdes que dizem
exatamente o contrario do que declarou Benjamin. Ele se refere a tradutores
renomados, como Harry Zohn, Maurice de Gandillac e Jacques Derrida. Conclui

afirmando que

o texto [“A Tarefa do Tradutor”] € intraduzivel: foi intraduzivel para os
tradutores que tentaram fazé-lo, é intraduzivel para os comentadores que
falam sobre ele, € um exemplo daquilo que se afirma, € uma mise en abyme
no sentido técnico, uma histéria dentro da histéria daquilo que constitui a
sua propria exposi¢do” (DE MAN, 1989, pp. 115-116, grifo do autor).

De Man reafirma o entendimento de Benjamin sobre a inferioridade de
uma traducdo quando comparada com o original. Na sua viséo, “[...] o tradutor, por
definicdo, falha. O tradutor nunca pode fazer o que o texto original fez. Qualquer

7

traducdo € sempre inferior em relacdo ao original, e o tradutor esta, como tal,
perdido logo a partida”sg.

Para Benjamin, segundo De Man®’, uma das diferencas entre a traducéo
e a poesia é que a traducdo € uma relacdo de lingua com lingua. Nao ha na
traducdo envolvimento do tradutor com o sentido ou o desejo de dizer alguma coisa.
N&o é 0 que ocorre com a poesia, pois esta ndo € certamente uma parafrase,
clarificacdo ou interpretacdo. O poeta trabalha com a producdo de sentidos e o
tradutor trabalha com a lingua.

Sobre a ‘“lingua pura” ou sagrada (reine Sprache), De Man parece
procurar defini-la durante a escrita do seu texto, mas ao final nega a sua existéncia.
Comeca dizendo que € “a traducédo, na medida em que se desarticula o original, na

n91

medida em que é lingua pura e se ocupa apenas da lingua [...]”". Depois, afirma

gue a lingua pura € desprovida do fardo do sentido®. Em seguida, declara que

qualquer obra é totalmente fragmentada em relagdo a esta reine Sprache,
com a qual nada tem em comum, e toda a traducdo é totalmente
fragmentada em relacdo ao original. A traducdo é o fragmento de um
fragmento [e] esta a quebrar o fragmento [...] (DE MAN, 1989, p. 121).

8 DE MAN, Paul. Conclusdes: A Tarefa do Tradutor de Walter Benjamin. In: DE MAN, Paul. A
Resisténcia a Teoria.Traducao de Teresa Louro Pérez. Lisboa: Ed. 70, 1989, p. 108.
89 .
Ibid., p. 109.
% Ipid., pp. 110-111.
bid., p. 113.
%2 Ibid., p. 114.
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Finalmente, alega que “a lingua pura encontra-se talvez mais presente na
traducdo do que no original, mas no modo tropo™>. E conclui afirmando que “muito
menos existe algo como uma reine Sprache, uma lingua pura, que nao existe a ndo
ser como disjuncdo permanente que habita as linguas como tal, incluindo em

especial a lingua a que chamamos nossa™*.

2.3.3 Periodo entre 1940-1950

Os tedricos selecionados para representar esse intervalo sdo a dupla
Jean-Paul Vinay e Jean Darbelnet, além de Roman Jakobson.

2.3.3.1 Jean-Paul Vinay e Jean Darbelnet — “Uma Metodologia para a Traduc&o”

Ha muito tempo que os estudiosos da traducdo procuram encontrar uma
solucdo para a controveérsia entre traducéo livre em oposi¢do a traducéo literal. Essa
busca deu origem aos procedimentos técnicos da traducdo. Entre os autores que
estudaram a traducgao e que criaram modelos e/ou procedimentos de tradugéo estao
Vinay e Darbelnet, pioneiros nessa modalidade de estudo. Eles sdo os autores de
“Uma Metodologia para a Traducdo” (A Methodoly For Translation).*®

Os procedimentos técnicos de traducdo subsidiam o tradutor no
prosseguimento do seu trabalho de traducdo diante de obstaculos que tendem a
emperrar o0 ato tradutorio. Eles sédo possibilidades de escape diante das armadilhas
gue palavras ou expressfes podem representar durante a transposicao de sentidos
presentes no discurso de uma lingua para outra.

Vinay e Darbelnet classificaram a traducéo em dois eixos: traducao direta
e traducdo obligua. Na primeira modalidade, o tradutor pode se utilizar do
empréstimo, do decalque e da traducéo literal. No empréstimo, se reproduz de modo
idéntico na lingua-meta algum termo da lingua original em razdo de ndo existir um

correspondente na lingua da traducéo. Geralmente, o empréstimo envolve palavras

% DE MAN, Paul. Conclusdes: A Tarefa do Tradutor de Walter Benjamin. In: DE MAN, Paul. A
Resisténcia a Teoria.Traducdo de Teresa Louro Pérez. Lisboa: Ed. 70, 1989, p. 122.

94 H
Ibid., p. 122.
% VINAY & DARBELNET. A Methodoly For Translation. In: VENUTI, Lawrence. The Translation

Studies Reader. New York and London: Routledge, 2000.



73

soltas, e ndo expressdes. Na verdade, trata-se de uma néo-traducéo, que pode ser
motivada pela falta de alguma palavra na lingua-meta.

No decalque, uma expressdo é tomada de empréstimo de outra lingua e
depois tem todos os seus elementos traduzidos literalmente. Vinay e Darbelnet
mostram varios exemplos de decalque. Aqui sdo apresentados dois deles. O
primeiro é a expressdo Compliments of the Season! tomada por empréstimo da
Lingua Inglesa e traduzida logo depois em francés como Compliments de la saison!
O segundo € a expressdo occupational theraphy (inglés) por thérapie
occupationnelle (francés).

A traducdo literal € aquela feita palavra por palavra, de modo que se
transporta para a lingua-alvo precisamente o que foi dito ou escrito na lingua
original. O éxito numa traducéo literal € maior quando a traducdo envolve linguas da
mesma familia, como entre Portugués e Espanhol, e mais ainda se lingua-alvo e
lingua-meta dividem a mesma cultura, segundo Vinay e Darbelnet.

Na segunda modalidade, pode ocorrer a transposicdo, a modulacédo, a
equivaléncia e a adaptacéo. A transposicdo é a traducdo de um termo pertencente a
uma classe gramatical por outro de classe gramatical diferente. A modulacéo é a
mudanca de foco entre o texto da lingua original e o texto da lingua traduzida. O
sentido da mensagem é veiculado com elementos opostos. Na equivaléncia, o
tradutor utiliza palavras correspondentes; para isso, usa recursos linguisticos e
estruturais totalmente diversos entre as linguas envolvidas na traducao. A utilizagdo
de equivaléncia ocorre muito quando se lida com interjeicdes, onomatopeias e
provérbios. Exemplo de equivaléncias sdo as onomatopeias de sons animais como
al e ouch; uau e wow, miau € meow, cocorico e cock-a-doodle-do; toctoc e knock-
knock. Ou em provérbios como the early bird catches the worm (Deus ajuda quem
cedo madruga) e water dropping day by day wears the hardest rock away (agua
mole em pedra dura tanto bate até que fura).

A adaptacdo é utilizada pelo tradutor quando este ndo dispde de um
termo ou expressao que possam ser aplicados ao contexto da lingua da traducéo.
Nesse caso, 0 tradutor necessita, as vezes, criar termos/expressdes ou empregar

termos/expressdes equivalentes disponiveis na lingua da traducéo.
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2.3.3.2 Roman Jakobson —“Sobre os Aspectos Linguisticos da Traducgéo”

O linguista e teorizador literario russo Roman Jakobson®® expde no texto
“Sobre o0s Aspectos Linguisticos da Tradugdo” (On Linguistic Aspects of
Trans/ation)97 que, tanto para “o linguista quanto para 0 usuario comum das
palavras, o significado de um signo linguistico ndo € mais que sua traducéo por um
outro signo que Ihe pode ser substituido”. Ele exemplifica seu entendimento com a
palavra “solteiro”, que pode ser traduzida por “homem n&do casado” sempre que o
usuario da Lingua Portuguesa exigir ou necessitar de uma designacdo mais clara ou
mais explicita de “solteiro”.

Jakobson nos remete a Schleiermacher quando este diz em “Sobre os
diferentes métodos de traduzir” que, muitas vezes, dentro da nossa proépria lingua,
temos que fazer algo parecido com uma traducdo. Por exemplo, ao ouvirmos o
discurso de um camponés ou de um desconhecido que utiliza expressdes as quais
entendemos mal, ou quando queremos refletir discursos do passado e que agora
parecem obscuros, ou quando refraseamos algum discurso com o fim de esclarecer,
enfatizar, amenizar ou dar um sentido diferente a palavras e locugdes etc.

O linguista russo® diz que ha trés maneiras de se interpretar um signo
verbal: “ele pode ser traduzido em outros signos da mesma lingua, em outra lingua,
ou em outro sistema de simbolos ndo verbais”. A partir dessa constatagéo, Jakobson
classifica a traducao em trés modalidades, que sao:

— Traducdao intralinguistica ou reformulacdo: a interpretacdo de um signo
verbal ocorre com 0 uso de outros signos da mesma lingua.

— Traducao interlinguistica: é a propria traducdo como a conhecem as
pessoas; € realizada utilizando-se alguma lingua diferente na interpretacdo dos
signos verbais.

— Traducgdo intersemibtica ou transmutacdo: 0s signos verbais séo

interpretados utilizando-se signos de sistemas nao verbais.

% JAKOBSON, Roman. Aspectos linguisticos da traducao. In: . Linguistica e Comunicacéo.
Trad. de Isidoro Blikstein e José Paulo Paes. Sdo Paulo: Cultrix, [19897?], pp. 63-72.
7 JAKOBSON, Roman. On Linguistic Aspects of Translation. In: VENUTI, Lawrence. The Translation

Studies Reader. New York and London: Routledge, 2000.
% JAKOBSON, Roman, op. cit., pp. 63-72.
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Em relacdo a traducdo intralinguistica, Jakobson chama a atenc¢do para o
fato de que nem sempre é possivel encontrar um sinénimo perfeito. Nesse caso, ha
a necessidade de uso de circunléquios para a explicacao de certos significados. Ele
cita o exemplo das palavras “solteiro” e “celibatario”, dizendo que solteiro pode ser
sinbnimo de celibatario, mas que celibatario ndo pode ser sinbnimo de solteiro, pois
hé& solteiro que nao é celibatéario.

No que se refere a traducao interlinguistica, Jakobson relata que “nédo ha
comumente equivaléncia completa entre as unidades de codigo, ao passo que as
mensagens podem servir como interpretacées adequadas das unidades de cddigo

»99

ou mensagens estrangeiras™ . Ele diz que “ao traduzir de uma lingua para outra,

substituem-se mensagens em uma das linguas, ndo por unidades de codigos

separadas, mas por mensagens inteiras de outra lingua™®.

O teorizador russo compara a traducdo de uma lingua para outra a
transcricdo de um discurso indireto, pois, segundo ele, “o tradutor recodifica e

transmite uma mensagem recebida de outra fonte. Assim, a traducdo envolve duas

mensagens equivalentes em dois cédigos diferentes™°?.

102

Jakobson™ diz que “todo signo pode ser traduzido num outro signo em

gue ele se nos apresenta mais plenamente desenvolvido e mais exato”, e que “toda
experiéncia cognitiva pode ser traduzida e classificada em qualquer lingua
existente”. Para resolver problemas que possam aparecer numa traducado, ele
sugere 0 uso de empréstimos, cal¢cos, neologismos, transferéncias semanticas e, em
ultimo caso, a utilizacéo de circunléquios.

Para o linguista russo,

a auséncia de certos processos gramaticais na linguagem para a qual se
traduz nunca impossibilita uma traducéo literal da totalidade da informacgéo
conceitual contida no original [...]. Se alguma categoria gramatical nao
existe numa lingua dada, seu sentido pode ser traduzido nessa lingua com
a ajuda de meios lexicais [..]. E mais dificil permanecer fiel ao original
guando se trata de traduzir, para uma lingua provida de determinada
categoria gramatical, de uma lingua carente de tal categoria [...] Quanto
mais rico for o contexto de uma mensagem, mais limitada sera a perda de
informacgdo. (JAKOBSON, [19897], pp. 67-69).

% JAKOBSON, Roman. Aspectos linguisticos da traduc&o. In: . Linguistica e Comunicagéo.
Trad. de Isidoro Blikstein e José Paulo Paes. Sdo Paulo: Cultrix, [19897], p. 65.
100 |A;
Ibid., p. 65.
%% 1bid., p. 65.

192 1hid., pp. 66-67.
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Roman Jakobson finaliza seu texto falando das dificuldades que o tradutor
enfrenta ao traduzir palavras que numa lingua sdo masculinas e noutras sao
femininas, e vice-versa, pois em algumas das obras originais certas palavras
possuem identificacdo simbdlica a outros objetos e, ao serem traduzidas por
palavras de género diferente, causam estranhamento no publico leitor. Finaliza
dizendo que “a poesia, por definicdo, € intraduzivel’, de modo que com ela so é
possivel a transposicao criativa, em trés modalidades: a) transposi¢ao intralingual:
de uma forma poética a outra; b) transposicao interlingual (ndo da explicacdes de
como isso seria feito); c) transposicao intersemidtica: de um sistema de signos para

outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, a danca, o cinema ou a pintura.
2.3.4 Periodo entre 1960-1970

As teorias escolhidas para os proximos dois intervalos sdo de Katharina
Reiss e de Antoine Berman. Diferentemente dos estudos anteriores, sao
apresentadas traducdes integrais dos dois ensaios, a partir dos textos que integram
a obra The translation studies reader, editado por Lawrence Venuti (2000, cap. 12,
pp. 160-171, e cap. 21, pp. 284-297 — cf. referéncias). Foram mantidas as
caracteristicas dos dois artigos, inclusive os intertitulos utilizados pelos dois
estudiosos e a numeragéao interna utilizada por Reiss. Optou-se pelo expediente da
traducéao integral por se considerar que as teorias de Reiss e de Berman sao capitais
para esta pesquisa, extensivo a qualquer trabalho de traducéo.

2.3.4.1 Katharina Reiss — “Eslpécie, Tipo e Individualidade do Texto: Tomada de
Decisdo em Traducao” 03

1 Observacdes gerais e preliminares
1.1 A traducéo interlinguistica pode ser definida como um processo de

comunicacédo bilingue mediatizado, que comumente tem como objetivo a producao

de um texto na lingua-alvo que seja funcionalmente equivalente a um texto na

193 REISS, Katharina. Type, Kind and Individuality of Text. Decision Making in Translation. In:

VENUTI, Lawrence. The Translation Studies Reader. New York and London: Routledge, 2000.
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lingua-fonte (dois mediadores: lingua-fonte e lingua-alvo + um mediador: o tradutor,
gue se torna um remetente secundario; assim, traduzir € uma comunicacao

secundaria).

1.1.1 O uso de duas linguas naturais, assim como a utilizacao do tradutor,
necessariamente e naturalmente resultam numa mudanga durante o processo
comunicativo. O tedrico de comunicacdo Otto Haseloff (1969) apontou que uma
comunicacdo “ideal” é rara de acontecer mesmo quando uma Unica lingua é
utilizada, porque o recebedor sempre traz seu conhecimento préprio e suas proprias
expectativas, que sao diferentes das do emissor. H. F. Plett (1975) chama este fator
de “diferenca comunicativa’. Em traducdo, entdo, tais diferencas sao ainda mais
esperadas. Neste ponto, faco uma distingdo entre mudancgas “intencionais” e “nao
intencionais” que afetam a traducéao.

As mudangas néo intencionais surgem em razao das diferentes estruturas

das linguas, assim como das diferencas na competéncia de traduzir.

Ex. 1. Je suis allée a la gare (francés: informacdo sobre uma pessoa
feminina; ndo ha informacao sobre o meio da viagem).

Ich bin zum Bahnhof gegangen (alemédo: ndo ha informacdo sobre a
pessoa; ha informacédo sobre o meio da viagem).

= Diferenga comunicativa linguisticamente condicionada.

Ex. 2: La France est veuve (Pompidou na morte de De Gaulle).

Frankreich ist Witwe — Frankreich ist Witwe geworden — Frankreich ist
verwitwet — Frankreich ist verwaist [6rfao]*. Linguisticamente condicionada: La
France — Witwe [vilva)]. “Frankreich” é neutro em alem&o. A imagem da “vilva” é
estranha para uma pessoa que ndo sabe francés. “Waise” (6rfao) é também neutro;

a imagem de uma ligacdo emocional programada diferentemente.

As mudancgas intencionais ocorrem frequentemente na traducdo: se 0s
objetivos da traducdo sao diferentes daqueles do texto original; se, além da
diferenca de linguagem dos leitores da lingua-alvo, ha uma mudanca no circulo de
leitura etc. Considerando que isso ird implicar uma mudanca de funcdo no ato de
comunicacdo, ndo ha agora mais tentativa de se lutar por uma equivaléncia

funcional entre o texto da lingua-fonte e o da lingua-alvo, mas por uma adequagéo
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da reverbalizacéo da lingua-alvo de acordo com a “funcado estrangeira”. Segue que,
além de uma tipologia do texto relevante para a traducéo, uma tipologia da traducéo

deveria ser desenvolvida.

1.2 A comunicagéo reune acgéo linguistica e néo linguistica

1.2.1 Textos escritos e textos colocados na forma escrita (material
destinados a traducéo) sdo caracterizados como “comunicagdo de uma via” (Glinz
1973). Isso significa, de um lado, que elementos nao linguisticos que contribuem
para a comunicagdo oral (gestos, expressOes faciais, velocidade do discurso,
entonacao etc.) sdo parcialmente verbalizados (= mitigacdo da analise do texto). De
outro lado, a andlise do texto torna-se mais dificil pela limitagdo das possibilidades
de verbalizacdo explicita de tais elementos, assim como pela separacdo espaco-
temporal entre remetente e destinatario e a falta de feedback durante o ato de

comunicacao; esses fatores conduzem, entre outros, a uma compreensao variavel
de um dado texto.

1.2.2 A agdo é um comportamento intencional numa dada situagéo
(Vermeer 1972). “Intencdo” aqui significa proposta discursiva, objetivo do discurso,
motivo que leva a comunicacéo linguistica (Lewandowski, 1973-5:288). Por meio da
intencdo, verbalizada pelo autor em seu texto, esse texto recebe a funcdo
comunicativa para o processo de comunicacéo. Para ser capaz de estabelecer essa
intencdo, o tradutor recebe assisténcia significativa se ele determina para qual tipo
de texto e variedade de texto (relevantes para a traducéo) qualquer texto pertence.

Textos escritos podem ter uma intencdo ou multiplas intencdes. Intencées
multiplas podem ser de mesma categoria e ordem. Na maioria dos textos, no

entanto, uma Unica intencéo (e com ela, a funcao do texto) é dominante.

Ex. 3: C vor o und u und a spricht man immer wie ein k; soll es wie ein ¢
erklingen, last man die Cedille springen.

(rima mnemo-técnica:

Intengéo 1 — transmitir uma regra

Intencdo 2 — facilitar a lembranca dando ao texto uma forma artistica
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Intencdo 3 — “adocicar” o processo de aprendizagem dando ao texto uma
forma agradavel).

Contra-exemplo 3a:

Ein Wiesel/sass auf einem Kiesel/inmitten Bachgeriesel...
(Estrela d’alva cristd — Christian Morgenstern)
Intencdo 1 — a comunicagcao de um fato objetivo

Intencdo 2 — criacdo artistica para transmitir uma impressao estética

A dominacdo da intencdo 2 € estabelecida pelo texto em si: “Das
raffinierte Tier/Tat's um des Reimes Willen”. Max Knight d& cinco versdes inglesas, e
Jifi Levy considera todas elas como equivalentes (1969:103-4):

Uma doninha Um furdo
empoleirada sobre um cavalete mordiscando uma cenoura
dentro de um pedaco de carda num soétao etc.

1.3 A lingua é (entre outros fatores) um fenbmeno temporal e, por isso,
sujeita as condicdes do tempo. Isso se aplica também a linguagem em textos
escritos e, portanto, a esses proprios textos, um fator que é significativo para
traduzir.

1.3.1 Uma consequéncia natural desse fato é, primeiramente, a
necessidade de re-traduzir um e o mesmo texto da lingua-fonte se a lingua-alvo
mudou a tal ponto que a versao da lingua-alvo refletindo as prévias condi¢cdes da
linguagem ndo mais garante a equivaléncia funcional (exs.: tradu¢fes da Biblia, as

traducBes dos autores classicos).

1.3.2 Outra consequéncia desse fato pode ser a perda da compreenséo
das funcbes originais do texto da lingua-fonte, por causa de uma mudanca na
situacao, na qual o texto da lingua-fonte preenchia sua funcado, e/ou por causa da
impossibilidade de reconstruir essa situacao (exs.: Caesar, Commentarii de bello
gallico — panfleto de campanha eleitoral = texto operativo [veja 2.1.1 abaixo].

Arrancado de seu contexto social original — agora um relato histérico e também
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traduzido como tal = texto informativo; As Viagens de Gulliver, de Jonathan Swift —
satira sobre doencas contemporaneas sociais = texto expressivo com uma funcao
operativa secundaria; hoje, somente reconhecivel nesta funcdo por peritos
especializados nesse periodo; para o leitor comum (também do original) — um conto

de aventura fantastico = texto expressivo).

2 O processo de tradugao

Fase de analise. Para colocar um texto funcionalmente equivalente da
lingua-alvo ao lado de um texto da lingua-fonte, o tradutor deve clarificar as funcées
do texto da lingua-fonte. Isso pode ser feito num processo de trés estagios, que
pode, em principio, ser realizado comecando-se pela menor unidade textual e
terminando com o texto completo, ou comecando-se pelo texto completo e
concluindo com a menor unidade textual. Para considerac¢des praticas, bem como
para consideracoes teorico-textuais, escolhi o processo de prosseguir da maior para
a menor unidade. (Na prética, o tradutor consciente primeiro € o texto completo para
ter uma impressao dele; de um ponto de vista linguistico-textual, o texto € agora
considerado como o0 signo linguistico primério). Abaixo, esse processo em trés
estagios sera apresentado como uma sequéncia temporal por razbes puramente
metodoldgicas. Na préatica, os estagios separados da analise se juntam (se

encaixam), particularmente se o tradutor é experiente.

2.1 Funcgao total no quadro de formas escritas de comunicagao

2.1.1 Estabelecimento do “texto-tipo” — um fendmeno que vai além de um
simples contexto linguistico ou cultural, porque as seguintes e essencialmente
diferentes formas de comunicacdo podem ser consideradas como presentes em
cada comunidade discursiva (comunidade de fala) com uma cultura baseada na
palavra escrita e porque cada autor de um texto deve decidir em principio a respeito
de uma das trés formas antes de comecar a formular seu texto.

Pergunta: qual forma béasica de comunicacdo € realizada no texto

concreto com a ajuda dos textos escritos?

a. A comunicac¢ao de conteudo — tipo informativo
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b. A comunicacdo de conteddo artisticamente organizado - tipo
expressivo
c. A comunicacdo de conteddo com um carater persuasivo — tipo

operativo.

Auxilios em orientagdo: auxilios semanticos, bem como pragmaticos
(contetudo e conhecimento do mundo), por exemplo, “pré-sinais”, isto €, titulos ou
manchetes (romance/novela, lei, reportagem de um acidente, soneto, chamamento
para greve etc.) ou “expressdes metaproposicionais” no come¢o de um texto
(Grosse 1976) (ex.: com isso eu autorizo...”, no caso de poder geral de procurador
etc.); meio: periddicos profissionais, panfletos, as se¢des de noticias de um jornal
etc.

Uso da linguagem:

a. A frequéncia particular de palavras e frases de avaliacdo (positivo para
0 remetente ou para a cause a qual ele se comprometeu; negativo para qualquer
obstaculo para seu compromisso), a frequéncia particular de certas figuras retéricas
podem, entre outros fatores, levar a conclusdo de que o texto é operativo. Questao
decisiva: estamos lidando com um objeto do discurso capaz de fazer um apelo?

b. “A caracteristica que elementos do discurso sdo capazes de apontar
para além de si mesmos para uma significancia do todo” (Grosse 1976), “o principio
de ligacdo” (rimas, leit-motifs, paralelismos, ritmo etc.) e “a transformacdo do
material da realidade” (Mukafovsky) podem levar a conclusdo de que o texto
pertence ao tipo expressivo.

c. Se os elementos citados em a. e b. (acima) estiverem ausentes, a

conclusédo pode ser que o texto € informativo.

Assim, uma “grade rascunho” foi estabelecida para a analise.

2.1.2 Formas mistas. Se aceitarmos os trés tipos de texto, o informativo, o
expressivo e o operativo, como as formas basicas da comunicacdo escrita
(intercultural), deveria ser levado em conta que esses tipos ndo sédo realizados na
sua forma pura, isto €, que ndo aparecem sempre na sua forma completamente

realizada; e deveria ser também considerado que, por uma variedade de razdes
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(mudancas nas convencbes de uma variedade de texto, ou se temos a ver com
intencdes plurais), a intencdo comunicativa e a forma comunicativa ndo podem ser
adaptadas “desambiguizadamente” uma para a outra. No primeiro caso: textos
apenas apelando a uma atitude afirmativa do destinatario sem a intencédo de
desencadear impulsos de comportamento; por exemplo, artigos de jornal
expressando opinides (sem forma plenamente realizada do texto operativo). No
segundo caso: texto legal versificado na Idade Média; para que seu conteudo fosse
aceitavel, eles tinham que ser apresentados na forma de verso = maior dignidade da

linguagem rimada! (forma mista entre os tipos de texto informativo e expressivo).

2.1.3 Tipos adicionais? As trés funcdes do signo linguistico de Bihler, que
por analogia isolei as trés fungdes principais do texto, s&o estendidas por Roman
Jakobson para incluir as funcdes fatica e poética. Seriam ambas as funcdes
adequadas para isolar tipos de texto relevantes para a escolha de um método de
traduzir? Nao € assim, na minha opinido! Relacionada a textos completos e néo
somente a elementos Unicos da linguagem, a funcéo fatica ( = o estabelecimento e
manutencdo do contato) € realizada em todas as trés formas basicas de
comunicacao, isto é, a funcéo fatica ndo conduz a detalhes da construcao do texto.

Por exemplo:

Cartao-postal de um feriado: texto informativo com funcgéo fatica.

Um poema original de aniversério: texto expressivo com fungéo fatica.

Lembrete num slogan de propaganda: texto operativo com funcéo fatica.

A funcao fatica ndo surge da forma de texto, mas do uso para o qual o
texto € destinado. Da mesma forma, a funcdo poética dos signos da linguagem ¢é

realizada em todas as trés formas basicas de comunicacao:

Reportagem de futebol: texto informativo, parcialmente com elementos
poéticos da linguagem. Ex.: “der Mann im fahlgriinen Trikot”, Erstaunlich Matt war
Holzenbein, fehlerlos Grabowski, eindrucksvoll Neuberger” (figura retorica triplice).

Poema lirico: texto expressivo — a funcéo poética determina o texto todo.

Promocédo de vendas: (exemplo em forma de verso) texto operativo com

elementos da linguagem poética “estrutura de empreéstimo” (Hantsch 1972).
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No entanto, em vista da relevancia para fins de traducdo, um tipo
adicional, um “hiper-tipo”, deveria ser isolado como uma superestrutura para os trés
tipos basicos: o tipo de texto multimidial.

A necessidade desse hiper-tipo surge tendo em vista que o material a ser
traduzido ndo consiste somente de textos escritos “autbnomos”, mas em grande
parte de textos verbais que, embora escritos, sdo apresentados na forma oral, e
também por textos verbais que sdo somente parte de um todo maior e que séo
expressos com vistas a, e em consideracdo a “informacéo adicional” fornecida por
um sistema de signo diferente daquele da lingua (pintura + texto, musica e texto,
gestos, expressoes faciais, cenario construido no palco, slides e texto etc.). Entéo,
guando a mensagem € verbalizada, o tipo multimidial possui suas proprias
regularidades, as quais devem ser levadas em conta numa traducao, além — e acima
— das regularidades das trés formas basicas da comunicacao escrita. Agora, coloco
este tipo acima das trés formas béasicas, embora, no passado, eu o tenha colocado
ao lado delas. No entanto, também devemos considerar uma sugestao feita por um
grupo de pesquisa da empresa comercial Philips, segundo o qual, essas condi¢cdes
extralinguisticas deveriam ser consideradas como a base para uma tipologia da

midia relevante para a traducao.

2.2 A segunda fase da andlise procura estabelecer a variedade textual,
isto €, a classificacdo de um dado texto de acordo com padrBes socioculturais de
comunicacao especificamente estruturados pertencentes a comunidades linguisticas
especificas. Variedade de texto € ainda um conceito controverso em linguistica. A
denotacdo da variedade de texto, assim como a do tipo de texto, € no momento
ainda usada para os mais diversificados fenbmenos textuais. Portanto, por
enquanto eu defino variedade de texto como atos super-individuais de fala ou
escrita, que estdo ligados a acbes recorrentes de comunicacdo e em que
determinados padrdes de linguagem e estrutura se desenvolveram por causa de sua
recorréncia em semelhantes constelacdes comunicativas. O fenbmeno da variedade
de texto ndo esté confinado a uma lingua. Os diversos tipos de variedade de texto
sdo parcialmente ndo confinados a uma lingua ou uma cultura, mas os habitos de
textualizacdo, os padrdes de linguagem e estrutura sempre diferem um do outro a

uma extensdao consideravel. Assim, estabelecer a variedade de texto é de
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importancia capital para o tradutor para que ele ndo destrua a equivaléncia funcional
do texto da lingua-alvo ao adotar ingenuamente convencdes da lingua-fonte.

Exemplos:

Es war einmal: sinal de abertura textual em alemé&o para contos de fadas.

Em nome das pessoas: para veredictos

2 x 4 linhas + 2 x 3 linhas: padréo estrutural para o soneto.

Dire¢bes para uso em francés e aleméo: de acordo com a variedade de
texto especifica, ha uma distribuicdo de estruturas comuns a ambas as linguas.

A forma passiva e as expressfes impessoais: convencdes em alemao.

O pronome indefinido “on” + frase infinitiva — convencao em francés.

Um Unico exemplo pode ndo ser sempre suficiente para o

estabelecimento da variedade de texto.

EXx. 4: aviso de morte em inglés:
FRANCIS. Na quinta-feira, 17 de marco, Jenny, amada esposa de Tony
Francis e mae de Anthony. Servico na Igreja de Santa Maria, Elloughton, 09h50,

terca-feira, 22 de marco, seguido de cremacao. Sem cartas ou flores, por favor.

A traducé&o em alemao seria mais ou menos como a seguir (as palavras e
expressdes em italico caracterizam convencdes observadas em aleméo):

Am 17. Marz verstarb meine geliebte Frau, meine liebe Mutter

JENNY FRANCIS

Elloughton Im Namen der Angehérigen (ou: in tiefer Trauer)

Tony Francis

mit Anthony

Trauergottesdienst: Dienstag, den 22.3, 9.50 in St. Marien (Elloughton)

Anschliessend erfolgt die Feuerbestattung

Von Kondolenzschreiben und Kranzspenden bitten wir hoflichst Abstand

zu nehmen.

2.3 Terceiro estagio da analise: a analise do estilo (a andlise de uma

superficie textual particular). Agora, o texto individual é colocado em primeiro plano.
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Esta andlise é de suprema importancia, pois a “batalha decisiva” do tradutor ocorre
no nivel do texto individual, onde estratégia e tatica sdo dirigidas pelo tipo e
variedade. Estilo aqui deve ser entendido como a sele¢do ad hoc (especifica) de
signos linguisticos e de suas possibilidades de combinacao supridas pelo sistema da
lingua. O uso da lingua num dado texto da lingua-fonte é investigado para clarificar
em detalhe, primeiramente, quais significados linguisticos sdo usados para realizar
funcdes comunicativas especificas, e em segundo lugar, como o texto é construido.
Esta detalhada analise semantica, sintatica e pragmatica € necesséria porque, como
se sabe muito bem, nem mesmo numa unica lingua forma e funcdo mostram uma
relacdo um por um (1:1). O mesmo fendmeno se aplica a relacao entre lingua-fonte

e lingua-alvo.

2.4 Neste ponto eu vejo, por assim dizer, uma juncao entre a primeira
fase do processo de traducdo, a da analise, e a segunda fase do processo de
traducéo, a da reverbalizacdo, pois € ja aqui que o tradutor, pelo menos o tradutor
experiente, presta atencdo a possiveis contrastes.

A andlise detalhada da semantica, sintaxe e pragmatica ocorre em
pequenos estagios, que vao da palavra, sintagma, frase, sentenca, secao (paragrafo
ou capitulo) ao nivel do texto completo.

O processo de reverbalizacdo é uma construcao linear do texto da lingua-
alvo a partir das palavras, sintagmas, frases, sentencas, paragrafos etc. Durante
esse processo de reverbalizacdo, uma decisdo tem que ser tomada para cada
elemento do texto se 0s signos linguisticos e sequéncias de signos linguisticos
selecionados na lingua-alvo, em coordenacdo com uma forma do signo e funcéo do
signo, puderem garantir a equivaléncia funcional pela qual um tradutor deve se

esforcar, pela devida consideracgéo da variedade do texto e do tipo do texto.

3 Fase de reverbalizagao

Relevancia da classificagéo do tipo de texto e da variedade do texto para
0 processo de traduzir.
Tese: o tipo de texto determina o método geral de traduzir; a variedade do

texto demanda consideracdo as convencdes da linguagem e da estrutura do texto.
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3.1 Casos normais

Se a equivaléncia funcional é procurada durante o processo de tradugéo,

isso significa:

a) Se o texto da lingua-fonte foi escrito para transmitir conteudos, estes
contetdos devem ser transmitidos no texto da lingua-alvo.

Modo de traduzir: traducdo de acordo com o sentido e o significado, a fim
de preservar a invariabilidade do conteudo. Para esse fim, pode ser necessario que
0 que esta transmitido implicitamente no texto da lingua-fonte seja explicado na
lingua-alvo e vice-versa. Essa necessidade surge, de uma lado, das diferencas
estruturais nas duas linguas envolvidas, e por outro lado, das diferencas na

pragmatica coletiva das duas comunidades linguisticas envolvidas.

Ex. 5a. Vous vous introduisez par |'étroite ouverture em vous frottant
contre sés bords ... (=explicito).

Sie zwéngen sich durch die schmale Offnung (néo “por fricgdo contra suas
paredes”) (=implicito).

“durchzwangen” em aleméo contém a imagem de friccdo contra um gume.

Ex. 5b. (Ap6s Klaus Rilker) Uma reportagem de uma agéncia de noticias
francesa sobre as eleicdes presidenciais na Franca: seulement huit départaments
francais voterent em majorité pour Poher.

Traducao literal: Nur acht aller franzdsischen Departments stimmten in
ihrer Mehrheit fur Poher.

Traducdo equivalente: Nur acht der hundert franzdsischen Departments

stimmten in ihrer Mehrheit fiir Poher.

b) Se o texto-fonte foi escrito para transmitir contetdos artisticos, entdo os
conteldos na lingua-alvo devem ser transmitidos numa organizacdo artistica
analoga.

Modo de traduzir: tradugcédo por identificacdo (ndo no sentido que Goethe
usa). O tradutor se identifica com a intencao artistica e criativa do autor do texto-

fonte para manter a qualidade artistica do texto.
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Ex. 6: (Ortega y Gasset: Miseria y Esplendor da la Traduccion)

Entreveo que es usted uma especie de udltimo abencerraje, ultimo
superviviente de una fauna desaparecida, puesto que es usted capaz, frente a otro
hombre, de creer que es el otro y no usted quein tiene razon.

Traducdo literal: “eine Art letzter Abencerraje” (sem conteldo para o leitor
alemé&o).

Traducdo de contedado: “eine Art Ausnahmefall” (auséncia dos
componentes artisticos; metaforas e alusao literaria).

Traducédo funcionalmente equivalente: “eine Art letzter Ritter ohne Furcht
and Tadel".

(Um elemento da organizacdo artistica no ensaio de Ortega é 0s muitos
verbos e substantivos alusivos a viagens maritimas, ou diretamente ou num sentido
figurativo, apesar do fato de que o sujeito ndo tem nada a ver com viagens
maritimas. Isso € um indicativo de que ele tem conhecimento do ditado de Jakob
Grimm, segundo o qual, a traducdo se assemelha a um navio tripulado a navegar
pelos mares, mas embora carregue com seguranca as mercadorias, tem que se
ancorar no litoral com um solo diferente sob um ar diferente. A imagem é G6bvia
porque todas as metaforas apresentadas por Ortega sobre o tema traducao derivam
do que Schleiermacher, Humboldt e Goethe dizem sobre o problema. Assim, ele
deve ter conhecido a metafora de Grimm da mesma forma. Portanto, o tradutor esta
satisfeito em escolher como equivalentes deslocados conceitos de viagens
marinhas, que ndo existem no original, se estes estdo facilmente disponiveis em
alemdo. A razdo é que em outros tempos, quando na lingua espanhola a associacao
com viagens maritimas (seafaring) esta implicita, uma expressao alema equivalente
nado esta disponivel: arribar = ankommen, em vez de chegar (llegar). Este é um dos

exemplos que eu dou quando me refiro a “analogia da forma artistica”).

c) Se o texto-fonte é escrito para transmitir conteddos persuasivos
estruturados a fim de desencadear impulsos de comportamento, entdo os conteddos
transmitidos na lingua-alvo tém que ser capazes de desencadear impulsos analogos

de comportamento do leitor do texto-alvo.
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Ex. 7: Preto é bonito.

Este slogan em inglés numa promocao de vendas alema nao poderia ser

mantido na tradugcdo em inglés de um texto promocional de vendas se

esse texto for destinado a compradores sul-africanos.

Modo de traduzir: traducdo adaptativa. Os mecanismos psicolégicos do
uso de linguagem persuasiva devem ser adaptados as necessidades da nova

comunidade linguistica.

3.2 Considerando que forma e funcdo dos signos linguisticos néo
mostram uma relagdo um por um (1:1), a mesma sequéncia da lingua-fonte pode ser
representada na lingua-alvo por qualquer outra sequéncia linguistica dependendo de
qual tipo e variedade de texto elas aparecem e qual a funcao elas tenham que

preencher la.

Ex. 8: El nifio lloraba bajo e/ agua del bautismo.
Variedade do texto: noticias sociais. Tipo de texto: informativo.

Das Kind weinte unter dem Taufwsser.

Ex. 9: Marcelino lloraba bajo el agua del bautismo, como antes callara al
advertir el sabor de la sal. (Sanchez-Silva, Marcelino, pan y vino).

Variedade do texto: narrativo; tipo do texto: expressivo.

(paralelismos; elementos ritmicos de organizacdo artistica: retidos na
lingua-alvo).

Marcelino weinte unter dem Wasser der Taufe, wie er zuvor beim

Geschmack des Salzes geschwiegen hatte.

Ex. 10: Souvent femme varie, bien fol est qui sy fie.

a. Este ditado de Francis | € mencionado num livro de historia. Variedade
de texto: livro escolar; tipo de texto: informativo.

Frauen &ndern sich oft, wer ihnen traut, ist schén dumm.

b. Mencionado num drama de Victor Hugo (traduzido por Georg Bichner),
Maria Tudor.

Variedade do texto: drama; tipo do texto: expressivo.
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Ein Weib &andert sich jeden Tag, ein Narr ist, wer ihr trauen mag (muitas
mudancas semanticas, rima e ritmo retidos).

c. Item num anudncio de vinho: “Souvent femme varie. Les vins du
Postillon ne varient jamais”. Aluséo literaria em conjunto com trocadilho mnemaonico
e 0 despertar da simpatia no “connoisseur”. A alusao deveria ser reprogramada.

Variedade do texto: antncio de produtos; tipo de texto: operativo.

Frauenherzen sind triigerisch. Postillon-Weine betrigen nie.

3.3 Casos problematicos

Se as trés formas béasicas de comunicacdo ndo sdo realizadas na sua
forma pura (confira formas mistas em 2.1.2), entdo os principios tradutoérios para os
trés tipos basicos servem como auxilio para uma decisdo em casos de conflito. Em
tese, 0 modo de traduzir o texto completo se aplica a todos os elementos do texto,
mesmo se eles ndo pertencerem ao mesmo tipo como o tipo dominante.

Se, por exemplo, elementos da linguagem prética sdo usados quando um
contetdo é transmitido (tipo informativo) — as chamadas estruturas de empréstimo
(Hantsch 1972) — a traducdo devera se esforcar para obter uma forma poética
analoga para aqueles elementos. Porém, se isso ndo for possivel na lingua-alvo sem
a perda da unidade de conteudo e forma artistica, entdo a retencédo de conteudo é
dominante em textos informativos e é preferivel a manutencdo de uma forma
artistica.

Ex. 11: Nun gibt es freilich moderne Nomaden, fur die ein Caravan nur der
zweitschonste Wahn ist (Sdddeutsche Zeitung, Steiflicht).

Variedade de texto: item de jornal; tipo de texto: informativo.

Temos aqui um item referindo-se a uma pesquisa de opinido entre os
proprietarios de locais de acampamento a respeito do comportamento dos turistas
alemées. A “Streiflichter” [uma coluna de jornal] no Siiddeutsche Zeitung [um jornal]
€ sempre distinguida por uma abundancia de trocadilhos divertidos e outros tipos de
jogos com a linguagem. Ao mesmo tempo, no entanto, o assunto € invariavelmente

um estado topico de coisas, e a funcdo principal do texto € a comunicacdo de
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contetudo. Em traducéo, trocadilhos e outros tipos de jogos com linguagem terdo que
ser ignorados, em grande medida, de modo a manter o contetdo constante.

Se, no entanto, contetdos artisticamente estruturados num texto do tipo
expressivo tém que ser transmitidos e se, durante esse processo, a organizacao
artistica puder ser prejudicada pela retencdo dos mesmos elementos de conteudo,
entdo a regra se aplica para textos expressivos cujos conteldos podem ser

mudados.

Ex. 12: ... une paquerette, ou une primevere, ou un coucou, ou un bouton
d’or... (Samuel Becket).

Literalmente: ... ein Génsebliimchen, oder ein Himmelsschliissel chen,
oder eine Schliisselblume oder eine Butterb/lume ... (ndo variacdo de contetdo).

Elmar Tophoven: ...ein Tausendschénchen, eine Primel, eine

Schlisselblume, eine Butterrose...

Finalmente, se ao transmitir conteddos com uma forma persuasiva para
desencadear impulsos de comportamento, a adocdo inalterada de elementos de
contetdo ou de estrutura artistica dos textos da lingua-fonte ndo tem um efeito
operativo; esses elementos podem ser substituidos por outros que preencham a

funcao desejada.

Ex. 13: Fuchse fahren Fir es tone-Phoenix

Raposas usam Firestone-Phoenix (falsificacdo de associacdo, perda de
aliteracdo; elementos importantes do uso operativo da linguagem).

Pros preferem Firestone-Phoenix (mudanca de conteudo para reter

associagao positiva e aliteragdo).

Se elementos de texto operativo aparecem em diferentes tipos de texto,
entdo o método de traducdo adaptado também se aplica aos elementos Unicos
enquanto isso for possivel sem qualquer dano ao contetdo a ser transmitido (no
caso do tipo informativo) ou a organizacdo artistica como um todo (no caso do texto
expressivo).
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3.4 Casos especiais

Se had uma diferenca entre a funcdo original do texto e a funcdo da
traducdo, a tipologia do texto relevante para a traducdo, assim como O
estabelecimento da dada variedade textual, ndo tem importancia alguma para a
guestdo a respeito de qual modo de traducdo deveria se adotado para alcancar a
equivaléncia funcional. Nesse caso, uma tipologia da traducdo deveria substituir a
tipologia do texto a fim de suprir critérios apropriados para o modo de traduzir.

Como foi mencionado antes, em mudancas de funcdo o objetivo do
processo tradutdrio ndo € mais o alcance de um texto funcional da lingua-alvo, mas
um texto da lingua-alvo que possua uma forma que seja adequada a “funcdo
estrangeira”. Os critérios ndo sédo para serem derivados da pergunta “para que fim e
para quem o texto foi escrito?”, mas da pergunta “para que fim e para quem o texto &

traduzido?”

Exemplo: uma “traducéo gramatical’.

— Objetivo da traducado: examinar se o aluno esta familiarizado com o
vocabulario e as estruturas gramaticais da lingua estrangeira; traduzido para o
professor. Independentemente de qual tipo de texto € realizada pelo texto da lingua-

fonte, somente vocabulario e gramatica sédo considerados.

Exemplo: versdes interlineares
— Objetivo da traducao: reproducéo do texto da lingua-fonte para fins de

pesquisa; traduzido para o estudante ignorante da lingua-fonte.
Exemplo: sumarios de contetdos
— Objetivo da traducdo: comunicacdo de conteudos relevantes para uma
determinada utilizacao posterior; traduzido por encomenda de alguém.

Nota

1 Observacdes da tradutora [Susan Kitron, para a Lingua Inglesa] entre

parénteses.
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2.3.5 Periodo entre 1980-1989
Para representar esse periodo, elegeu-se o francés Antoine Berman.
2.3.5.1 Antoine Berman — “Traduc&o e as Provas do Estrangeiro”®*

O tema geral de meu ensaio sera a tradu¢cdo como a prova/julgamento do
estrangeiro (comme épreuve de [l'étranger). “Trial of the foreign” (prova do
estrangeiro) é a expressao que Heidegger utiliza para definir um polo da experiéncia
poética em Hdlderlin (Die Erfahrung des Fremden). Agora, no poeta, este julgamento
€ essencialmente representado pela traducéo, por sua versédo de Séfocles, a qual é
na verdade o ultimo “trabalho” que Hélderlin publicou antes de ficar louco. Em seu
proprio tempo, essa traducgdo foi considerada uma primeira manifestacdo de sua
loucura. Ainda hoje a vemos como um dos grandes momentos da traducao
ocidental: ndo apenas porque ela nos da um raro acesso a Palavra tragica grega,
mas porque enquanto nos da acesso a essa Palawra, ela revela a esséncia velada
de cada traducéo.

Traducdo é a “prova do estrangeiro”. Porém, num duplo sentido. Num
primeiro sentido, ela estabelece uma relacdo entre o si-mesmo (o proprio) e o
estrangeiro (o alheio, o outro), quando procura abrir o trabalho estrangeiro para nés
na sua absoluta estranheza (ou “estrangeirice”). Hoélderlin revela a estranheza da
Palavra tragica grega, enquanto que a maioria das traducdes “classicas” tendem a
atenua-la ou cancela-la. Num segundo sentido, a traducdo é também uma prova do
estrangeiro para o estrangeiro, jA que o trabalho estrangeiro € arrancado de sua
prépria lingua-terra (sol-de-langue). E esta prova, muitas vezes um exilio, também
pode apresentar o poder mais singular do ato de traduzir: revelar o cerne mais
original da obra estrangeira, mais profundamente soterrado, mais si-mesmo, mas
igualmente o mais “distante” de si mesmo.

Holderlin discerne na obra de So6focles — na lingua dela — dois principios
opostos: de um lado, a violéncia imediata da Palavra tragica, o que ele chama de
“fogo do céu”, e de outro lado, a “sobriedade sagrada”, ou seja, a racionalidade que
vem para conter e mascarar esta violéncia. Para Hoélderlin, traduzir significa

194 BERMAN, Antoine. Translation and the Trials of the Foreign. In: VENUTI, Lawrence. The
Translation Studies Reader. New York and London: Routledge, 2000.
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primeiramente e acima de tudo liberar a violéncia reprimida no trabalho através de
uma seérie de intensificagbes na lingua da traducdo — em outras palavras,
acentuando sua estranheza. Paradoxalmente, esta acentuagéo é a Unica maneira de
nos dar acesso a ela. Alain (1934:.57-7) abordou o tema da traducdo em uma de

suas observacoes sobre literatura:

Tenho esta ideia de que alguém pode traduzir um poeta — inglés, latino ou grego —
exatamente palavra por palavra, sem acrescentar nada, preservando a exata ordem das palavras, até
gue enfim se encontre o metro, até mesmo as rimas. Eu raramente insisto no experimento téo longe;
toma tempo, quer dizer, uns poucos meses, mais paciéncia incomum. O primeiro esboco se
assemelha a um mosaico de barbarismos; os pedacoes sdo mal juntados; eles sdo cimentados
juntos, mas ndo em harmonia. Uma contundéncia, um flash, uma certa violéncia permanece, sem
divida mais do que necessario. E mais inglés do que o texto inglés, mais grego do que o grego, mais

latim do que o latim [...]

Gracas a tal traducéo, a linguagem do original sacode com toda a sua
forca liberada a lingua a traduzir. Num artigo dedicado & traducdo de Pierre
Klossowski da Eneida, Michel Foucault (1969:30) distingue entre dois métodos de

traducgéao:

E absolutamente necesséario admitir que ha dois tipos de tradugdo; eles ndo tém a
mesma funcdo ou a mesma natureza. Em um, alguma coisa (significado, valor estético) tem que
permanecer idéntico, e é dada passagem para outra lingua; essas traducfes sédo boas quando elas
vao “do como ao mesmo”, ou “do semelhante ao idéntico” (from like to same) [...] E entdo ha
traducdes que arremessam uma lingua contra outra [...], tomando o texto original como um projétil e
tratando a lingua a ser traduzida como um alvo. A tarefa delas ndo é levar um significado de volta
para si mesmo ou a qualquer outro lugar, mas para usar a linguagem traduzida para desencaminhar a
lingua de traducdo. Essa distingdo simplesmente ndo corresponde & grande separacdo que divide o
campo inteiro da tradugdo, separando as chamadas traducgfes “literarias” (em sentido amplo) das
traducdes “ndo literarias” (técnicas, cientificas, propaganda etc.)? Enquanto as Ultimas desempenham
somente uma transferéncia seméantica e lida com textos que entretém uma relacdo de exterioridade
ou instrumentalidade com sua lingua, as anteriores estdo preocupadas com trabalhos, isto &, textos
tdo ligados a sua lingua que o ato de traduzir se torna inevitavelmente uma manipulacdo de
significantes, onde duas linguas entram em vérias formas de colisdo e de alguma forma se acoplam.
Isso é inegavel, mas nao levado a sério. Um olhar superficial na historia da traducao é suficiente para
mostrar que, no dominio literario, tudo transpira como se o segundo tipo de traducdo veio para
usurpar e esconder o primeiro tipo. Como se fosse de repente conduzido as margens da exce¢ao e
heresia. Como se a traducéo, longe de ser as provas do Estrangeiro, fosse ao contrario sua negacao,
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sua aclimatacédo, sua “naturalizacdo”. Como se sua mais individual esséncia fosse radicalmente
reprimida. Por isso, ha a necessidade de reflexdo sobre o objetivo ético apropriado do ato de traduzir
(receber o Estrangeiro como Estrangeiro). Por isso, hd a necessidade de uma analise que mostre
como (e por que) esse objetivo tem sido, desde tempos imemoriais, distorcido, pervertido e
assimilado como algo diferente de si, como o jogo de transformag¢®es hipertextuais.

A analitica da tradugao

Proponho a analisar rapidamente o sistema de deformacao textual que
opera em cada traducdo e impede que ela seja uma “prova do estrangeiro”.
Chamarei esse exame de analitica da tradugédo. Analitica em dois sentidos do termo:
uma analise detalhada do sistema deformante, e, portanto, uma analise no sentido
cartesiano, mas também no sentido psicoanalitico, na medida em que, como o
sistema é grandemente inconsciente, presente como uma seérie de tendéncias ou
forcas que fazem a traducdo se desviar de seu objetivo essencial. A analitica da
traducdo € consequentemente desenhada para descobrir essas forcas e para
mostrar onde no texto elas sédo praticadas — alguma coisa como Bachelard, com
sua “psicoanalise” do espirito cientifico, quis mostrar como a imaginacdo materialista
confundiu e desencaminhou o objetivo concreto das ciéncias naturais.

Antes de apresentar o exame detalhado das forcas deformantes, devo
fazer varias observacfes. Primeiro, a analise proposta aqui é provisoria: ela é
formulada com base na minha experiéncia como um tradutor (primeiramente, de
literatura latino-americana para francés). Para ser sistematico, ela requer o input de
tradutores de outros dominios (outras linguas e trabalhos), bem como linguistas,

“poetizadores” e... psicoanalistas, considerando que as forcas deformantes
constituem muitas censuras e resisténcias.

Esta analitica negativa deveria ser estendida por uma contrapartida
positiva, uma andlise de operacbes a qual tem sempre limitado a deformacao,
embora de um jeito intuitivo e ndo sistematico. Essas operacfes constituem um tipo
de contra-sistema destinado a neutralizar, ou atenuar, as tendéncias negativas. As
analiticas negativas e positivas irdo, por sua vez, permitir uma critica de tradugbes
gue ndo é nem simplesmente descritiva nem simplesmente normativa.

A analitica negativa esta primeiramente preocupada com as traducdes
etnocéntricas ou anexionistas e traducdes hipertextuais (pastiche, imitacéo,

adaptacdo, reescrita livre), onde o jogo das forcas deformantes é livremente
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exercitado. Todo tradutor é inescapavelmente exposto a este jogo de forcas, mesmo
se ele (ou ela) for animado por outro objetivo. Mais: essas forcas inconscientes
formam parte do ser do tradutor, determinando o desejo de traduzir. E ilusério achar
gue o tradutor possa se libertar meramente ao se tornar consciente delas. A pratica
do tradutor tem que submeter & analise se o inconsciente € para ser neutralizado. E
cedendo aos “controles” (no sentido psicoanalitico) que os tradutores podem esperar
se libertarem do sistema de deformacao que pesa sobre sua pratica. Esse sistema é
a expressao internalizada de uma velha tradicdo de dois milénios, bem como a
estrutura etnocéntrica de cada cultura, cada lingua; € menos um sistema bruto do
gue uma “lingua cultivada”. Somente linguas que séo cultivadas traduzem, mas elas
sdo também aquelas que colocam a mais forte resisténcia a confusdo da traducao.
Elas censuram. Vocé vé o que uma abordagem psicoanalitica para sistemas
linguisticos e da linguagem podem contribuir para uma “translatologia/tradutologia”.
Essa abordagem tem também que o trabalho dos proprios analistas, considerando
gue eles experimentam a tradu¢cdo como uma dimenséao essencial da psicoanalise.

Um ponto final: o foco abaixo sera as tendéncias deformantes que
interferem no dominio da prosa literaria — o romance e o ensaio.

A prosa literaria coleta, recompde e mescla o espaco poliligue de uma
comunidade. Ela mobiliza e ativa a totalidade de “linguas” que coexiste em qualquer
lingua. Isso pode ser visto em Balzac, Proust, Joyce, Faulkner, Augusto Anténio Roa
Bastos, Jodo Guimarédes Rosa, Carlos Emilio Gadda etc. Portanto, de um ponto de
vista formal, o cosmo baseado na linguagem que € a prosa, especialmente o
romance, é caracterizado por uma certa disformidade, a qual resulta da fermentacéo
enorme de linguagens e sistemas linguisticos que atuam no trabalho. Isso é também
caracteristico de trabalhos candnicos, la grande prose (a grande prosa).

Tradicionalmente, essa disformidade tem sido descrita negativamente,
isto é, dentro do horizonte da poesia. Herman Broch, por exemplo, observa em
relacdo ao romance que, “em contraste com a poesia, ele ndo é um produtor, mas
um consumidor de estilo. [...] Aplica-se com muito menos intensidade ao dever de
parecer uma obra de arte. Balzac é de maior peso do que Flaubert; o informe
Thomas Wolfe € mais do que o artistico Thornton Wilder. O romance ndo se
submete, como a poesia propriamente dita, aos critérios da arte” (Broch 1966:68).

Com efeito, as obras-primas da prosa sao caracterizadas por um tipo de

“ma escrita”, uma certa “falta de controle” em sua textura. Isso pode ser visto em
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Rabelais, Cervantes, Montaigne, Saint-Simon, Sterne, Jean Paul Richter, Balzac,
Zola, Tolstoy, Dostoevsky.

A falta de controle deriva da enorme massa linguistica que o escritor de
prosa tem que espremer dentro do trabalho — ao risco de fazé-la explodir
formalmente. Quanto mais totalizante € o objetivo do escritor, mais 6bvia a perda de
controle, ou na proliferacdo, o inchaco do texto, ou em trabalhos onde a mais
escrupulosa atencédo € paga para formar, como em Joyce, Broch ou Proust. A prosa,
em sua multiplicidade e fluxo ritmico, nunca pode ser totalmente dominada. E essa
“ma escrita” € rica. Isso € a consequéncia de seu polilingualismo. Dom Quixote, por
exemplo, retne em si a pluralidade de “linguas” contidas no espanhol durante sua
época, do discurso popular proverbial (Sancho) as convencbes dos romances
pastorais e de cavalaria. Aqui, as linguas estdo entrelacadas e mutuamente
ironizadas.

A proliferacdo babélica de linguagens nos romances apresenta
dificuldades especificas para a traducdo. Se um dos principais problemas da
traducdo poética € respeitar a polissemia do poema (cf. os sonetos de
Shakespeare), entdo o principal problema de traduzir um romance € respeitar sua
polilégica disforme e evitar uma homogeneizacao arbitraria.

Na medida em que o romance é considerado uma forma inferior de
literatura se comparado a poesia, as deformacdes de traducdo sdo mais aceitas em
prosa, quando elas ndo passam despercebidas, pois elas operam em pontos que
ndo se revelam imediatamente. E facil detectar como um poema de Hélderlin foi
massacrado. Nao é tao facil ver o que foi feito com um romance de Kafka ou
Faulkner, especialmente se a traducéo parece “boa”. O sistema deformante funciona
aqui em completa tranquilidade. Essa € a razdo da urgéncia de elaboracédo de uma
analitica para a traducao de romances.

Essa analitica se propde a localizar varias tendéncias deformantes. Elas
formam um todo sistematico. Mencionarei doze aqui. Elas podem ser mais. Algumas
combinam ou derivam de outras; algumas sdo bem conhecidas. E algumas podem
parecer relevantes somente para a traducdo francesa “classicizante”. Mas, na
verdade, elas incidem em todas as traducdes, pelo menos na tradicdo ocidental.
Elas podem ser encontradas coma mesma frequéncia em tradutores ingleses,

espanhois e alemées, embora certas tendéncias possam ser mais acentuadas num
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espaco linguistico-cultural do que em outros. Aqui estdo as doze tendéncias em
questéao:

Racionalizacéo, clarificacdo, expansao, enobrecimento e popularizacgéo,
empobrecimento qualitativo, empobrecimento quantitativo, destruicdo de ritmos,
destruicdo de redes subjacentes de significagdo, destruicdo de padrdes linguisticos,
destruicdo de redes vernaculares ou a exotizacéo delas, destruicdo de locucdes e

expressodes idiomaticas, supressdo/apagamento da sobreposicao das linguas.

Racionalizagao - incide primeiramente nas estruturas sintaticas do
original, comecando com aquele elemento mais significativo e mutavel num texto em
prosa: a pontuacdo. A racionalizacdo recompde as sentencas e a sequéncia das
sentengas, reorganizando-as segundo uma certa ideia de ordem discursiva. Onde a
estrutura da sentenca é relativamente livre (isto €, onde ela nédo responde a uma
ideia especifica de ordem), ela corre o risco de uma contracdo racionalizante. I1sso é
visivel, por exemplo, na hostilidade fundamental com a qual o francés acolhe a
repeticdo, a proliferacdo de oracdes relativas e participios, frases longas ou frases
sem verbos — elementos todos essenciais a prosa.

Assim, Marc Chapiro (citado por Meschonnic 1973:317), o tradutor francés

de Os Irmé&os Karamazov, escreve:

O peso original do estilo de Dostoevsky apresenta um problema quase insollvel para o
tradutor. Foi impossivel reproduzir a espessa vegetagcdo rasteira de suas sentencgas, apesar da

riqueza do seu conteudo.

Isso significa, abertamente, que a causa da racionalizagcdo tem sido
adotada. Como vimos, a esséncia da prosa inclui uma “espessa vegetacao rasteira”.
Além disso, todo excesso formal coagula a prosa romanesca, cuja “imperfeicdo” é a
condicdo de sua existéncia. Essa significante disformidade indica que a prosa
mergulha nas profundezas, nos estratos, no polilogismo da linguagem. A
racionalizacdo destroi tudo isso.

Ela aniquila outro elemento da prosa: seu mecanismo em direcdo a
concretude. A racionalizacao significa abstracdo. A prosa € centrada no concreto e
até mesmo tende a tornar concretos 0s numerosos elementos abstratos que surgem
na sua inundacédo (Proust, Montaigne). A racionalizacdo faz com que o original
passe do concreto ao abstrato, ndo apenas reordenando a estrutura da sentenca,

mas — por exemplo — traduzindo verbos em substantivos, escolhendo o mais geral
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de dois substantivos etc. Yves Bonnefoy revelou este processo com a obra de
Shakespeare.

Essa racionalizacdo/abstracdo € tudo o que ha de mais pernicioso na
medida em que nao é fotal. Ela ndo significa ser. Ela é conteudo para reverter as
relagbes as quais prevalecem no original entre formal e informal, ordenado e
desordenado, abstrato e concreto. Essa conversao é tipica de tradugéo etnocéntrica:
faz com que o trabalho sofra uma mudanca de sinal, de status, e aparentemente
sem mudar a forma e o significado.

Para resumir: a racionalizacdo deforma o original, revertendo sua

tendéncia basica.

Clarificagdao — € um corolario de racionalizagdo o qual particularmente
diz respeito ao nivel de “clareza”’ perceptivel nas palavras e seus significados. Onde
o original ndo tem nenhum problema em mover no indefinido, nossa lingua literaria
tende a impor o definido. Quando o romancista argentino Roberto Arlt (1981:37)
escreve: “y los excesos eran desplazados por desmedimientos de esperanza” (os
excessos eram deslocados por excesso de esperanca), o francés nédo tolera uma
traducéao literal porque em qualquer lugar, nessa passagem de Los Siete Locos, 0
excesso ainda estd em questdo. O francés pergunta: um excesso do qué?

O mesmo vai para Dostoevsky. Chapiro escreve: “para traduzir as
sugestbes de uma sentenca russa, € sempre necessario completa-la (citado por
Meschonnic 1973:317-18).

A clarificacdo parece ser um principio 0bvio para muitos tradutores e
autores. Assim, o poeta norte-americano Galway Kinnell escreve: “a traducéo
deveria ser um pouco mais clara do que o original” (citado por Gresset 1983:519).
Naturalmente, a clarificacdo € inerente a traducédo na medida em que toda traducéo
compreende algum grau de explicitacdo. Mas isso pode significar duas coisas muito
diferentes:

1) A explicitacdo pode ser uma manifestacédo de algo que ndo € aparente,
mas escondido ou reprimido no original. A traducdo, em virtude do seu proprio
movimento, coloca em jogo este elemento. Heidegger (1968:10) alude ao ponto pela
filosofia: “em traducdo, o trabalho de pensar é transposto para o espirito de outra
lingua e assim ocorre uma transformacéao inevitavel. Mas essa transformacéo pode

ser fecunda, pois reflete uma nova luz na posi¢cao fundamental da questao”.



99

O poder de iluminagdo, de manifestagao, (1) como indiquei a propésito de
Holderlin, € a forca suprema da traducdo. Mas num sentido negativo, (2) a
explicitagcdo procura traduzir de forma “clara” o que nao deseja ser claro no original.
O movimento da polissemia para a monossemia € um modo de clarificacéo.

Traducgdo explicativa ou parafrastica € um outro. E isso nos leva a terceira tendéncia.

Expansao — toda traducdo tende a ser mais longa do que o original.
George Steiner disse que a traducdo é “inflacionaria”. Isso é consequéncia, em
parte, das duas tendéncias anteriores. Racionalizar e clarificar requer alongamento,
um desdobramento do que, no original, esta dobrado. Agora, do ponto de vista do
texto, essa expansdo pode ser qualificada como “vazia’. Ela pode coexistir muito
bem com diversas formas quantitativas de empobrecimento. Quero dizer que o
acréscimo adiciona nada, que ele s6 aumenta a massa bruta do texto, sem
aumentar sua maneira de falar ou significar. A adicdo € nada mais € do que balbucio
para amortecer a propria voz da obra. As explicitacbes podem tornar o texto mais
“claro”, mas elas na verdade obscurecem seu modo proprio de claridade. A
expansao é, além disso, um alongamento, um abrandamento, o qual prejudica o
fluxo ritmico da obra. E sempre chamada de “sobretraducdo”, cujo caso tipico é a
traducédo de Moby Dick (1954) feita por Armel Guerne. Expandido, o0 majestoso e
oceanico romance se torna inflado e inutilmente titanico. Nesse caso, a expansao
agrava a disformidade inicial da obra, fazendo-a passar de uma plenitude disforme a
um vazio sem forma ou um oco. Em alemao, os fragmentos de Novalis possuem
uma brevidade muito especial, uma brevidade que contém uma infinidade de
significados e que de algum modo os torna “longos”, mas verticalmente como pocos.
Traduzidos pelo mesmo Guerne (1973), eles s&o alongadas imoderadamente e,
simultaneamente, achatados. A expansdo achata, horizontalizando o que é

essencialmente profundo e vertical em Novalis.

Enobrecimento — marca o ponto culminante da traducéo “classica”. Em
poesia, € “poetizacdo”. Em prosa, é mais exatamente uma “retoricizacdo”. Alain
(1934:56) alude a esse processo (com a poesia inglesa):

Se um tradutor tenta [traduzir] um poema de Shelley para o francés, primeiro ele ira

estendé-lo, seguindo a pratica de nossos poetas que sao, na maioria, um pouco oratérios demais.
Estabelecendo as regras de declamacédo publica como seu padréo, ele ira inserir os seus qués e
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quais [thats and whichs], barreiras sintaticas que pesam sobre e impedem — se € que posso dizer
desse jeito — as palavras substanciais de se sobreporem umas as outras. Nao desdenho dessa arte
de articulacdo... Mas, no fim, ndo é a arte inglesa de falar, tAo comprimida e contraida, brilhante,
exata e fortemente enigmatica.

Retoricizacdo consiste em produzir sentencas “elegantes” a partir da
utilizacdo do texto-fonte, digamos, como matéria-prima. Desse modo, O
enobrecimento é somente uma reescrita, um “exercicio estilistico” baseado no — e a
custa do — original. Esse procedimento € ativo no campo literario, mas também nas
ciéncias humanas, onde produz textos que sao “legiveis” (de facil leitura),
“brilhantes”, livres de sua falta de jeito original e complexidade, de modo a expandir
o “significado”. Esse tipo de reescrita pensa-se justificada na recuperacdo dos
elementos retoricos inerentes a toda a prosa — mas para banaliza-los e lhes atribuir
um local predominante. Esses elementos — em Rousseau, Balzac, Hugo, Melville,
Proust etc. — restauram uma certa “oralidade”, e essa oralidade possui efetivamente
suas proprias normas de nobreza — aquelas do “bom falar’, as quais podem ser
populares ou “cultivadas”. Mas o bom falar no original ndo tem nada que ver com a
“elegancia retdrica” enaltecida pela reescrita que enobrece. Na verdade, a reescrita
aniquila simultaneamente a retoérica oral e a polilogica informe (veja acima).

O oposto légico do enobrecimento — ou sua contraparte — ocorre em
passagens julgadas muito “populares”: recurso cego para uma pseudogiria a qual
populariza o original, ou para uma lingua “falada” a qual reflete somente uma
confuséo entre oral e falado. A grosseria degenerada da pseudogiria trai a fluéncia,
bem como o rigoroso codigo dos dialetos urbanos.

Empobrecimento qualitativo — diz respeito a substituicdo de termos,
expressoes e figuras no original com termos, expressoes e figuras aos quais faltam
sua riqueza sonora ou, correspondentemente, sua significacdo ou riqueza “icénica”.
Um termo é icdnico quando, em relagdo a seu referente, “cria uma imagem”,
permitindo uma percepcdo de semelhanga. Spitzer (1970:51) alude a essa
iconicidade: “uma palavra que denota zombaria, ou 0 jogo de palavras, facilmente
se comporta de uma maneira extravagante — assim como em toda lingua mundial,
0s termos que denotam a borboleta mudam numa maneira caleidoscépica”.

Isso néo significa que a palavra “borboleta” objetivamente se assemelha a

“uma borboleta”, mas que em sua substancia sonora e fisica, em sua densidade
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como uma palavra, sentimos que ela possui alguma coisa da existéncia
borboleteante da borboleta. Prosa e poesia produzem, em suas maneiras peculiares,
0 que pode ser chamado de superficies de iconicidade.

Ao traduzir a palavra peruana [espanhola] chuchumeca por puta, 0
significado pode certamente ser traduzido, mas nunca a verdade fonética e
significante da palavra. O mesmo pode ser dito para cada termo que € comumente
gualificado como savoureux (condimentado), dru (robusto), vif (vivido), coloré
(colorido) etc., epitetos que todos se referem a fisicalidade do signo. E quando essa
pratica da substituicdo, a qual é quase sempre inconsciente, € aplicada a todo um
trabalho, a toda a sua superficie icbnica, ela decisivamente apaga uma boa porcéo
do seu processo significante e modo de expressdo — o que faz uma palavra falar
CONOSCO.

Empobrecimento quantitativo — refere-se a uma perda lexical. Todo
trabalho em prosa apresenta uma certa proliferacdo de significantes e cadeias
significativas. A grande prosa romancista é “abundante”. Esses significantes podem
ser descritos como nédo-fixos, especialmente porque um significado pode ter uma
multiplicidade de significantes. Para o significado visage (face), Arlt emprega
semblante, rostro e cara sem justificar uma escolha particular numa sentenca
particular. O essencial é que visage é marcada como uma importante realidade em
seu trabalho pelo uso de trés significantes. A tradugcdo que nao respeita essa
multiplicidade traduz a “visage” de um trabalho irreconhecivel. Ha uma perda, entéo,
considerando que a tradugdo contém menos significantes do que o original. A
traducdo que se preocupa com a textura lexical da obra, com seu modo de
lexicalidade, a amplia. Essa perda coexiste perfeitamente com um aumento da
guantidade bruta ou massa do texto com expansdo. Esta consiste no acréscimo de
artigos e significantes relativos (0, a, 0s, as, quem, que), explicativos e decorativos
gue nada tém que ver com a textura lexical do original. A traducdo resulta num
texto que € ao mesmo tempo mais pobre e maior. Além disso, a expansao sempre

trabalha para mascarar a perda quantitativa.

Destruicao de ritmos — devo passar rapidamente por este aspecto, por
mais fundamental que ele possa ser. O romance ndo é menos ritmico do que a

poesia. Ele até compreende uma multiplicidade de ritmos. Considerando que a maior
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parte do romance esta assim em movimento, felizmente é dificil para a traducéo
destruir esse movimento ritmico. Isso explica por que mesmo um grande mas mal
traduzido romance continua a nos transportar. Poesia e teatro sdo mais frageis.
Mesmo assim, uma traducdo deformante pode afetar consideravelmente o ritmo —
por exemplo, por meio de uma revisdo arbitraria da pontuacdo. Michel Gresset
(1983) mostra como uma traduc@o de Faulkner destroi seu ritmo distintivo: onde o
original incluiu somente quatro marcas de pontuacao, a traducdo usa vinte e dois,

dezoito dos quais séo virgulas!

Destruicao de redes subjacentes de significagdo — a obra literaria
contém uma dimensdo oculta, um texto subjacente, onde certos significantes
correspondem e articulam, formando todo tipo de redes por baixo da superficie do
texto em si — o texto manifesto, apresentado para leitura. E esse subtexto que
carrega a rede de palavras-obsessdo. Essas cadeias subjacentes constituem um
aspecto do ritmo e do processo significativo do texto.

Apés longos intervalos, certas palavras podem recorrer, certas
modalidades de substantivos que constituem uma rede particular, seja por meio de
sua semelhanca ou o seu objetivo, seu “aspecto”. Em Arlt, podem-se encontrar
palavras que testemunham a presenca de uma obsess&do, uma intimidade, uma
percepcao particular, embora distribuidas bastante longe umas das outras — as
vezes, em capitulos diferentes — e sem um contexto que justifique ou chame pelo

uso delas. Portanto, a seguinte série de argumentativos, a qual estabelece uma

rede:

portalon alon Jaulon porton giganton callejon
Gate wing cage door/entrance giant lane/alley
Portao asa prisdo porta/entrada gigante viela/beco

asa

portao prisdo

gigante porta/entrada

viela/beco
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Essa simples rede mostra que os significantes em si ndo tém um valor
particular, o que faz sentido é a ligacao entre eles, a qual, na verdade, sinaliza uma
dimensdo mais importante do trabalho. Agora, todos esses significantes séo
aumentativos, apropriadamente suficientes, como o romance Los Siete Locos, de
Arlt, que contém uma certa dimensao de aumento: portbes, asas, prisdes, entradas,
gigantes e becos adquirem o tamanho desmesurado que eles tém em sonhos
noturnos. Se tais redes ndo sdo transmitidas, um processo de significacdo no texto é
destruido.

A leitura errada dessas redes corresponde ao tratamento dado a
agrupamentos de significantes principais num trabalho, tais como aqueles que
organizam seu modo de expressdo. Para esbocar um dominio visual, por exemplo,
um autor poderia empregar certos verbos, adjetivos e substantivos, e ndo outros. V.
A. Goldsmidt estuda as palavras que Freud néo utilizou ou evitou em contextos onde
se esperava pelo uso delas. Nem precisa dizer que tradutores as tém sempre

inserido [onde Freud as evitoul].

Destruiciao de padroes linguisticos — a natureza sistematica do texto
vai além do nivel dos significantes, metaforas etc. Ela se estende ao tipo de
sentengas, as construcdes de sentenca empregadas. Tais padrées podem incluir o
uso do tempo ou o recurso a certas modalidades de subordinacdo (Gresset cita o
“porque” de Faulkner. Spitzer estuda o sistema padrdo em Racine e Proust, embora
ele ainda o chame de “estilo”. Racionalizacao, clarificacdo, expansao etc. destroem
a natureza sistematica do texto ao introduzirem elementos que sédo excluidos pelo
seu sistema essencial. Por isso, uma consequéncia curiosa: quando o texto
traduzido é mais “homogéneo” do que o original (possuindo mais “estilo”, no sentido
comum), ele € igualmente mais incoerente e, de certa maneira, mais heterogéneo,
mais inconsistente. E uma colcha de retalhos dos diferentes tipos de escrita
empregados pelo tradutor (como combinar enobrecimento com popularizacdo onde
o original cultiva uma oralidade). Isso se aplica da mesma forma a posi¢cdo do
tradutor, que basicamente recorre a toda leitura possivel ao traduzir o original.
Entdo, uma traducdo sempre corre o risco de aparecer homogénea e incoerente ao
mesmo tempo, como Meschonnic tem mostrado com a tradugéao de Paul Celan.

Uma andlise textual conduzida de forma bem cuidada de um original e

sua traducdo demonstra que a escrita-da-traducdo, o-discurso-da-traducdo é
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assistematico, como o trabalho de um nedfito, o qual é rejeitado pelos leitores das
editoras a partir da primeira pagina. Exceto que, no caso da traducéo, esta natureza
assistematica ndo € aparente e, na verdade, estd escondida pelo que ainda
permanece dos padrdes linguisticos no original. Leitores, no entanto, percebem essa
inconsisténcia no texto traduzido, pois eles raramente confiam nele e ndo o veem
como o texto ou um “verdadeiro” texto. Sem qualquer preconceito, os leitores estéo
certos: ndo € um texto “verdadeiro”; faltam-lhe as caracteristicas distintivas de um
texto, a comecar pela sua natureza sistematica. A homogeneizagdo ndo pode mais
esconder a assistematicidade do que a expansdo pode esconder o empobrecimento

quantitativo.

Destruicdao de redes vernaculares ou sua exotizagdo — este dominio é
essencial porque toda boa prosa é enraizada na lingua vernacula. Se ndo se pode
usar o francés”, escreveu Montaigne, “que se use 0 gascao!” (citado por Mounin
1955:38).

Em primeiro lugar, o objetivo polilégico da prosa inclui inevitavelmente
uma pluralidade de elementos vernaculares.

Em segundo lugar, a tendéncia rumo a concretude na prosa inclui
necessariamente esses elementos, porque a linguagem vernacular é, por natureza,
mais fisica, mais iconica do que linguagem *“cultivada’. No dialeto da Picardia
[picardo], “bibloteux” é mais expressivo do que o francés “livresque” (livresco).
“Sorcelage” em francés antigo € mais rico que “sorcellerie” (feiticaria). O antilhano
“derespecter” é mais expressivo do que o “manquer de respect” (faltar com o
respeito).

Em terceiro lugar, a prosa sempre objetiva explicitamente recapturar a
oralidade da lingua vernacula. No século XX, é o caso com uma boa parte — com a
boa parte — de tais literaturas como a latino-americana, a italiana, a russa e a norte-
americana. O apagamento dos vernaculares é entdo um sério dano a textualidade
de trabalhos em prosa. Pode ser a questdo do apagamento dos diminutivos em
espanhol, portugués, alemao ou russo; ou pode envolver a substituicdo de verbos
por construcfes nominais, verbos de acdo por verbos com substantivos (o espanhol
peruano “alagunarse”, se alagunar, se torna no surpreendente “ser transformado

numa lagoa”).
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Significantes vernaculares podem ser transpostos, como “portefio”, que €
transformado em “habitante de Buenos Aires”. O método tradicional de preservar os
vernaculos consiste em exotiza-los. A exotizagdo pode tomar duas formas. Primeiro,
um procedimento tipografico (italico) é utilizado para isolar o que ndo existe no
original. Entdo, mais insidiosamente, ele é “acrescentado” para ser “mais auténtico”,
enfatizando o vernacular de acordo com um certo estereétipo dele (como nas
ilustracdes populares em xilogravura publicadas por Epinal). E o caso das traducdes
sobre-arabizantes das Mil e uma Noites, de Mardrus, e a Cang¢do das Cangobes.

A exotizacdo pode juntar-se novamente com a popularizagéo, esforcando-
se para traduzir um vernaculo estrangeiro com um vernaculo local, usando uma giria
parisiense para traduzir o lunfardo'® de Buenos Aires, o dialeto da Normandia para
traduzir a linguagem dos Andes ou abruzzese [linguagem falada em Abruzzo, no
centro da Itélia]. Infelizmente, um vernaculo se agarra firmemente a seu solo e
resiste completamente a qualquer traducdo direta para outro vernaculo. A tradugéo
pode ocorrer somente entre linguas “cultivadas”. Uma exotizagdo que transforma o
estrangeiro do exterior no estrangeiro de casa simplesmente acaba por ridicularizar

o original.

Destruicido de locucdoes e expressdes idiomaticas — a prosa é
abundante em imagens, expressoes, figuras, provérbios etc., os quais derivam em
parte do verndculo. A maioria transmite um significado ou experiéncia que
prontamente encontra uma imagem paralela, expressado, figura ou provérbio em
outras linguas. Aqui estdo duas expressdes idiométicas do romance Typhoon
[Tuféo], de Conrad:

He did not care a tinker’s curse.

Damme, if this ship isn’t worse than Bedlam!

Compare essas duas expressodes idiomaticas com a incrivel versao literal
de Gide:

195 | unfardo é o modo de falar dos moradores da Grande Buenos Aires, na Argentina. Esse modo de
falar ultrapassou as fronteiras e chegou a Montevidéu, no Uruguai. Giria argentina e uruguaia.
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Il s’en fichait comme du juron d’'un étameur.

(He didn't give a tinker’s curse).

Que diable m’emporte si I'on ne se croirait pas a Bedlam!
(The Devil take me if I didn’t think | was in Bedlam!)
(citado por Meerschen 1982:80).

A primeira pode ser facilmente traduzida por expressdes idiomaticas
francesas semelhantes, como “ll s’en fichait comme de I'an quarante, comme d’une
guigne etc.” [ele ndo dava a minima importancia], e a segunda “convida” a
substituicdo de “Bedlam”, que € incompreensivel para o leitor francés, por
“Charenton” (Bedlam é um famoso e insano asilo inglés). Agora € evidente que
mesmo se o significado é idéntico, substituir uma expressdo idiomatica por sua
“equivalente” é um etnocentrismo. Repetida em larga escala (esse é sempre 0 caso
com um romance), a pratica resultara na absurdidade pela qual os personagens em
Tufao se expressam com uma rede de imagens francesas. Os pontos que sinalizo
aqui com um ou dois exemplos podem ser multiplicados por cinco ou seis mil. Jogar
com “equivaléncia” € atacar o discurso do trabalho estrangeiro. Naturalmente, um
provérbio pode ter seus equivalentes em outras linguas, mas... esses equivalentes
ndo o traduzem. Traduzir ndo é procurar por equivaléncias. O desejo de substituir
ignora, além disso, a existéncia em ndés de uma consciéncia proverbial que
imediatamente detecta, num novo provérbio, o irmdo de um auténtico: 0 mundo de

nossos proveérbios é entdo aumentado e enriquecido (Larbaud 1946).

Supressdo da sobreposi¢cdo das linguas — a sobreposicéo de linguas
num romance envolve a relacéo entre dialeto e uma lingua comum, uma coiné'®®, ou
a coexisténcia, no coracdo de um texto, de duas ou mais coinés. O primeiro caso
pode ser ilustrado com os romances de Gadda e Gunter Grass; por Tirano
Banderas, de Valle-Inclan, em que seu espanhol da Espanha é enfeitado com

diversos “espanhdis” latino-americanos; pelo trabalho de Guimardes Rosa, em que 0

1% be acordo com o Dicionario Eletrénico Houaiss da Lingua Portuguesa 1.0, substantivo feminino de

origem grega (koine ou koiné) que significa: 1) lingua comum falada e escrita pelos gregos nos paises
do Mediterraneo oriental, nos periodos helenistico e romano (é o resultado da fusdo de diversos
falares gregos durante o século IV a.C., tendo o dialeto atico por base); 2) qualquer lingua ou dialeto
comum constituido segundo esse modelo e utilizado como padrdo numa vasta area.
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portugués classico interpenetra os dialetos do interior do Brasil. O segundo caso é
ilustrado por José Maria Arguedas e Roa Bastos, em que o espanhol é
profundamente modificado (sintaticamente) por duas outras linguas de culturas
orais: 0 quéchua e o guarani. E ha finalmente — o caso limitrofe — a obra
Finnegans Wake, de Joyce, e suas dezesseis linguas aglutinadas.

Nesses dois casos, a sobreposicao de linguas é ameacada pela traducéo.
A relacéo de tenséo e integracao que existe no original entre a lingua vernacular e a
coiné, entre a lingua subjacente e a lingua de superficie etc. tende a ser apagada.
Como preservar a tensdo entre guarani-espanhol em Roa Bastos? Ou a relacdo
entre o espanhol da Espanha e os “espanhois” latino-americanos em Tirano
Banderas? O tradutor francés dessa obra ndo confrontou o problema; o texto francés
€ completamente homogéneo. O mesmo ocorre com a traducdo de Macunaima, de
Mario de Andrade, em que as raizes vernaculares profundas do trabalho sao
suprimidas (o0 que nao acontece na versao espanhola deste texto brasileiro).

Este € o problema central colocado ao se traduzir romances — um
problema que demanda reflexdo maxima do tradutor. Todo trabalho romanesco é
caracterizado por sobreposicfes linguisticas, mesmo se eles incluem socioletos,
idioletos etc. O romance, segundo Bakhtin (1982:89), reline uma heterologia, ou
diversidade de tipos discursivos; uma heteroglossia, ou diversidade de linguas; e
uma heterofonia, ou diversidade de vozes. O romance A montanha magica, de
Thomas Mann, oferece um exemplo fascinante de heteroglossia, a qual o tradutor
Maurice Betz foi capaz de preservar: os diadlogos entre os “herdéis”, Hans Castorp e
Madame Chaucat. No original, ambos se comunicam em francés, e a coisa
fascinante é que o francés do jovem alemao nédo € o mesmo da jovem mulher russa.
Na traducéo, essas duas variedades de francés séo, por sua vez, enquadradas pelo
francés do tradutor. Maurice Betz deixa o alem&o de Thomas Mann ressoar em sua
traducdo de tal forma que os trés tipos de francés podem ser distinguidos, e cada
um possui sua estrangeirice especifica. Esse € 0 tipo de sucesso — nao
completamente impossivel, certamente dificil — que todo tradutor de um romance
deve aspirar.

A analitica da traducdo esbocada aqui de maneira geral deve ser
cuidadosamente distinguida do estudo de “normas” — literaria, social, cultural etc. —
as quais, em parte, governam o ato de traduzir em toda sociedade. Essas “normas”,

gue variam historicamente, nunca dizem respeito especificamente a traducao; elas
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se aplicam, de fato, a qualquer pratica de escrita que seja. A analitica, em contraste,
focaliza nos universais de deformacéo inerentes a traducdo como tal. E ébvio que
em periodos e culturas especificos, esses universais se sobrepfem ao sistema de
normas que regem a escrita: pense somente no periodo neoclassico e suas “belles
infidéles”. Esta coincidéncia ainda é passageira. No século XX, ndo mais nos
submeteriamos as normas neoclassicas, mas os universais de deformacdo nédo
eram menos vigorosos. Eles até mesmo entram em conflito com as novas normas
gue regem a escrita e a traducao.

Ao mesmo tempo, no entanto, as tendéncias deformadoras analisadas
acima ndo sdo a-historicas. Elas sdo antes historicas num senso original. Elas
remetem a figura da traducdo baseada no pensamento grego no ocidente, ou mais
precisamente, o platonismo. A “figura da traducdo” € compreendida aqui como a
forma na qual a traducdo é implantada e aparece a si mesma, antes de qualquer
teoria explicita. Desde os primordios, a traducdo ocidental tem sido uma restituicdo
embelezadora de sentido, baseada na separacao tipicamente platbnica entre espirito
e letra, sentido e palavra, contetdo e forma, o sensivel e o ndo sensivel. Quando
hoje se afirma que a traducédo (incluindo a traducao literaria) tem que produzir um
texto “claro” e “elegante” (mesmo se o original ndo possui essas qualidades), a
afirmacdo assume a figura platdnica da tradugdo mesmo que inconscientemente.
Todas as tendéncias observadas na analitica levam ao mesmo resultado: a
producdo de um texto que € mais “claro”, mais “elegante”, mais “fluente”, mais “puro”
do que o original. Elas s&o a destruicao da letra em favor do significado.

No entanto, essa figura platbnica da tradugédo néo € algo “falso” que pode
ser criticado teoricamente ou ideologicamente. Pois ela configura como absoluta
somente uma possibilidade de traduzir, a qual é precisamente a restituicdo do
significado. Toda traducéo é, e tem que ser, a restituicdo do significado.

O problema é saber se essa € a tarefa Unica e final da traducdo ou se a
sua tarefa € outra coisa novamente. A analitica da traducdo, na medida em que a
analise de tendéncias deformantes adequadas incide sobre o tradutor, de fato
pressupde uma outra figura de traduzir, que deve necessariamente ser chamada de
traducao literal. Aqui, “literal” significa: anexada a letra (dos trabalhos/obras). Em
traducdo, trabalhar a letra € mais originario do que a restituicéo do significado. E por
meio desse trabalho que a traducao, por um lado, restaura o processo particular de

significacdo (que é mais do que o seu significado) e, por outro lado, transforma a
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lingua traduzida. A tradugdo estimulou a formacdo e remodelagem das maiores
linguas ocidentais somente porque trabalhou na letra e profundamente modificou a
lingua da traducdo. Como simples restituicdo de significado, a tradugdo nunca
poderia ter desempenhado essa atribuicdo formativa.

Consequentemente, o objetivo essencial da analitica da traducdo €
realcar essa outra esséncia de traduzir, a qual, embora nunca reconhecida, a

aparelhou com eficacia histérica em todo dominio onde foi praticada.
2.3.6 Periodo entre 1990-2000

Para representar o periodo entre 1990-2000, o escolhido é o teorizador

Jacques Derrida.
2.3.6.1 Jacques Derrida — “O que é uma traducao ‘relevante™?

“O que € uma traducdo ‘relevante” (What is a “Relevant” Translation)'*’
foi traduzido por Olivia Niemeyer Santos!®®. Todas as citacdes do filosofo francés
Derrida apresentadas a seguir foram retiradas desse texto de Santos. Em “O que é

uma traducéo ‘relevante™, o francés exalta os profissionais que trabalham com a
traducdo: “as tradutoras e os tradutores sdo as Unicas pessoas que sabem ler e
escrever” (p. 14). Ele avalia a tradu¢do como uma “tarefa sublime e impossivel”, uma
“bela e terrificante responsabilidade”, “um dever e uma divida impagavel do tradutor”
(passim, p. 14). Segundo ele, ao fazer uma traducao, o tradutor assume essa divida
impagavel.

Derrida define a palavra “relevante” como “aquilo que parece mais certo,
pertinente, a propdsito, bem-vindo, apropriado, oportuno, justificado, bem afinado ou
ajustado, surgindo de forma adequada la onde é esperado [...]" (p. 17). Ele explica o
titulo do seu artigo dizendo que a palavra relevante “qualifica a traducdo e o que
uma traducéo poderia dever ser, quer dizer, relevante” (p. 17).

Tendo em vista a definicdo que faz do adjetivo “relevante”, alega que

197 DERRIDA, Jacques. What is a “Relevant” Translation? In: VENUTI, Lawrence. The Translation
Studies Reader. 2™ edition. New York and London: Routledge, 2004.

1% DERRIDA, Jacques. Qu'est-ce qu’une traduction “relevante”? Paris: Herne, 2005. [Trad. Bras.: O
gue é uma traducdao “relevante”? ALFA Revista de Linguistica. Sdo Paulo: UNESP, 44, nimero
especial (“Traducao, desconstrucao e pds-modernidade”), trad. Olivia Niemeyer Santos, pp. 13-44,
2000.]
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uma traducédo relevante seria, portanto, simplesmente, uma “boa” traducéo,
uma traducdo que faz tudo o que dela se espera, uma versdo, em suma,
que cumpre sua missao, honra sua divida e faz seu trabalho ou seu dever,
inscrevendo na lingua de chegada o equivalente mais “relevant’ de um
original, a linguagem a mais precisa, apropriada, pertinente, adequada,
oportuna, penetrante, univoca, idiomatica etc. (p. 18, grifos do autor).

7

O futuro do pretérito € um tempo verbal conhecido também como
“condicional’. E utilizado para falar sobre algo que poder4 ou nio acontecer.
Costuma ser relacionado a hipéteses, incertezas ou irrealidades. Embora nédo defina
categoricamente o que € uma traducao relevante, pois utiliza o verbo no futuro do
pretérito (seria), Derrida acrescenta (com os verbos também no condicional —

deveria, asseguraria) que

[...] toda traducdo deveria ser, por vocacdo, relevante. Ela asseguraria,
dessa forma, a sobrevida do corpo do original (sobrevida no sentido duplo
que lhe da [Walter] Benjamin em A tarefa do tradutor, fortleben e (iberleben:
vida prolongada, vida continuada, living on, mas também vida além da
morte). Nao é isso que faz uma tradugcdo? N&o assegura ela essas duas
sobrevidas [...]? (p. 42, grifos do autor).

O filésofo francés diz ndo acreditar que “nada seja sempre intraduzivel —

nem traduzivel, alids” (p. 18). Segundo Derrida,

se a um tradutor absolutamente competente em, pelo menos, duas linguas
e duas culturas, duas memorias culturais com os saberes socio-histéricos
gue nelas se incorporam, é dado todo o tempo, e todo o lugar, e tantas
palavras quanto sdo necessarias para explicar, explicitar, ensinar o
contelddo de sentido e as formas de um texto a traduzir, ndo ha nenhuma
razdo para que ele encontre algo intraduzivel e que um resto permaneca na
sua operacgdo. Se é dado a alguém competente um livro inteiro, cheio de
“translator’s notes”, para explicar tudo o que pode querer dizer, na sua
forma, uma frase de duas ou trés palavras [...] ndo hd nenhuma razdo, em
principio, para que ele fracasse em apresentar, sem resto, as intengdes, o
guerer-dizer, as denotagBes, conotacBes e sobredeterminacdes semanticas,
os jogos formais daquilo que chamamos de original. (pp. 19-20, grifos do
autor).

Ao falar sobre traducdo de modo geral, Derrida ndo foge das dicotomias
gue sempre acompanham a maioria dos estudos sobre traducao. Aqui, ele defende,
como muitos, a traducéo dos sentidos do texto, em oposicédo a traducdo palavra por

palavra, ou a traducéo literal:
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a traducdo é sempre uma tentativa de apropriacdo que visa transportar
para casa, na sua lingua, o mais decentemente possivel, da maneira mais
relevante possivel, o sentido mais proprio do original, mesmo se for o
sentido mais proprio de uma figura, de uma metéfora, de uma metonimia,
de uma catacrese ou de uma indecidivel impropriedade. (p. 19).

Embora revele sua preferéncia por traducdes que contemplem os
sentidos do texto original, o filosofo francés afirma que mesmo uma traducéo literal

pode ser relevante:

uma traducao dita literal, se quiser atingir a maior relevancia possivel, ndo
serd uma tradugdo que traduz letras, nem mesmo a que traduz o que
chamamos tranquilamente de sentido, mas serd aquela que, traduzindo o
sentido dito proprio de uma palavra, seu sentido literal, quer dizer,
determinado e ndo figurativo, impde-se, como lei ou como ideal, embora
permaneca inacessivel, traduzir, ndo palavra a palavra, nem certamente
palavra por palavra, mas de permanecer, apesar disso, tdo perto quanto
possivel da equivaléncia de “uma palavra por uma palavra”. (p. 21, grifos do
autor).

Uma traducdo precisa ter propriedade e quantidade. Propriedade no
sentido de ser propria, adequada, apropriada. Em relagéo a extensao, Derrida afirma

gue “uma traducdo tem que ser quantitativamente equivalente ao original’ (p. 20):

7

“uma traducado relevante é uma traducdo cuja economia nesses dois sentidos
[propriedade e quantidade] € a melhor possivel, a mais apropriante e a mais

apropriada possivel” (p. 19). De acordo com o teorizador francés, “para saber o que

7

pode querer dizer e ser uma traducao relevante, é necessario saber o que € a
esséncia da traducao, sua missao, sua finalidade, sua vocacgao” (p. 23).

Derrida admite que, numa traducéo, hd a possibilidades de utilizacdo de
glosas para a explicacdo do sentido de palavras ou expressdes, dentre outras
necessidades. No entanto, esclarece que o uso de artificios dessa modalidade é

uma confissdo da “impoténcia ou da derrota da tradug&o”:

Por isso, cada vez que ha varias palavras em uma, ou na mesma forma
sonora ou grafica, cada vez que ha efeito de homofonia ou de homonimia, a
traducéo, no sentido estrito, tradicional e dominante desse termo, encontra
um limite intransponivel — e o comeco de seu fim, a configuracdo de sua
ruina (mas talvez, uma traducéo seja consagrada a ruina, a essa forma de
memoéria ou de comemoragdo que se denomina ruina; a ruina talvez seja
sua vocagdo e um destino que ela aceita desde a origem). Uma homonimia
ou uma homofonia nunca € traduzivel no palavra a palavra. E preciso ou se
resignar a perder seu efeito, sua economia, sua estratégia (e essa perda é
enorme) ou, pelo menos, acrescentar uma glosa, do tipo “translator’s note”
gue sempre, mesmo no melhor dos casos, o caso da maior relevancia,
confessa a impoténcia ou a derrota da traducéo. (pp. 21-22, grifos do autor).
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A inconclusdo (ndo conclusdo) € uma das caracteristicas das ciéncias
modernas. Consciente disso, Derrida trabalha com um jogo de oposi¢des e termina
0 seu ensaio sem responder taxativamente a pergunta feita por ele mesmo e que
serve de titulo para o artigo: “O que é uma traducédo ‘relevante’? Conforme exposto
antes, ao utilizar verbos no tempo condicional para definir modalidades de traducéo,

o filésofo francés ndo se engaja naquilo que esta a defender.
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3 TRADIGAO E TRADUGAO

[...] toda tradugcdo deveria ser, por vocacao,
relevante. Ela asseguraria, dessa forma, a
sobrevida do corpo do original (sobrevida no
sentido duplo que lhe da Benjamim em “A tarefa
do tradutor”, fortleben e (lberleben: vida
prolongada, vida continuada, living on, mas
também vida além da morte.

(Jacques Derrida)

Os estudos apresentados neste capitulo foram realizados com base em
Vinay e Darbelnet (traducéo literal — cf. Capitulo 2, item 2.3.3.1), Peter Newmark
(traducdo semantica e traducdo comunicativa), Schleiermacher (paradigmas de
domesticacdo e estrangeirizacdo definidos no ensaio “Sobre os Diferentes Métodos
de Traduzir”) e alicergados no quadro de procedimentos de Barbosa (2004) (cf. item
2).

A secdo 3.1 trata da traducdo literal, procedimento caracterizado por
Vinay e Darbelnet e também por Barbosa. A secdo 3.2 discorre sobre a traducéo
semantica e a traducdo comunicativa, de acordo com Newmark (1981). E a secéo
3.3 enfoca os demais procedimentos tradutorios de Vinay e Darbelnet e Barbosa
(2004).

3.1 TRADUCAO LITERAL

Numa traducdo literal, procura-se transportar para a lingua-alvo, da
maneira mais fiel e exata possivel, o sentido das palavras do texto original. Nessa
modalidade, o procedimento utilizado € o da transcricao textual, palavra por palavra,
de modo que se transporta para a lingua-meta precisamente o que foi dito ou escrito
na lingua-fonte. O resultado de uma traducdo literal pode ndo ser o mais
conveniente ou o desejado se lingua-fonte e lingua-alvo séo de familias diferentes.

Porém, de acordo com Vinay e Darbelnet, a traducéo literal é, em tese,

uma solucdo completa em si mesma, Unica e reversivel, pois a retraducéo traria de
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volta os sentidos integrais do texto original. Ex.: rich, handsome, lucky, witty = rico,
belo, afortunado, espirituoso.

Essa modalidade de traducdo ndo € facil de ser encontrada em textos
literarios, principalmente em trechos maiores, por exemplo, como paragrafos ou
capitulos. E mais provavel que esse tipo de traducéo apareca em outras variedades
de linguagem, como a denotativa, transparente e de sentido Unico, utilizada em
documentos. De forma que, num romance, exemplos de traducdo literal sao

encontrados em frases ou trechos curtos, como a segulir.

On Saturday morning Elizabeth and Mr. Collins met for breakfast a few
minutes before the others appeared; and he took the opportunity of paying
the parting civilities which he deemed indispensably necessary. (AUSTEN,
2003, Capitulo 38, p. 273).

Esta é a traducdo literal do texto original:

Na manha de sabado, Elizabeth e o Sr. Collins se encontraram para o café
da manhd poucos minutos antes que 0s outros aparecessem; e ele
aproveitou a oportunidade para fazer as cortesias de despedida as quais
julgou indispensavelmente necessarias. (Tradugao nossa).

E esta € a traducdo da Martin Claret (2010, p. 172):

No sdbado de manhd, Elizabeth e o Sr. Collins se encontraram para o café
da manhad alguns minutos antes que 0S outros aparecessem; e ele
aproveitou a oportunidade para lhe fazer as cortesias de despedida que
considerava indispensavelmente necessarias.

Percebe-se que a traducdo da Martin Claret € literal, pois nela foram
mantidas, no trecho tomado para exemplificagédo, a forma do texto original e a ordem
das palavras e frases, de modo que o tradutor se manteve fiel ao texto-fonte.
Embora tenha utilizado a expresséao “alguns minutos” em vez de “poucos minutos”,
isso ndo mudou o sentido da expressao original. No trecho “aproveitou a
oportunidade para fazer as cortesias de despedida’, o tradutor acrescentou o
pronome “lhe”, mas isso ndo alterou o sentido; apenas melhorou o uso da Lingua
Portuguesa, tendo em vista que em “aproveitou a oportunidade para fazer as

cortesias de despedida” o verbo “fazer” requer um objeto indireto e um objeto direto,
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ou seja, “fazer a quem o qué?’” Como o Sr. Collins estava conversando com
Elizabeth, “fazer-lhe ou lhe fazer” — lhe como objeto indireto — e “as cortesias de
despedida” como objeto direto.

O tradutor ainda utilizou a expressédo “que considerava” em vez de “as
guais julgou”. Entretanto, isso também nao alterou os sentidos, pois considerar e
julgar podem ser vistos como sinénimos nesse contexto, e o0 uso do “que” em vez de
“as quais” é intercambiavel no linguajar moderno brasileiro.

Conforme foi dito antes, uma traducao literal em romances s6 € possivel
de ser encontrada em trechos curtos dentro da obra. Nota-se que, mesmo num
pequeno excerto como o que foi utilizado para exemplificacdo, pode haver
mudancas, acréscimos ou subtracdes numa traducdo, o que contraria o principio da
literalidade. Esta é a tradugéo da Civilizagado Brasileira (2009, p. 244):

Sabado de manha, Elizabeth e Mr. Collins se encontraram para a primeira
refeicdo, alguns minutos antes de os outros aparecerem. E ele aproveitou a
oportunidade para apresentar as suas despedidas com todas as
formalidades que julgava indispensaveis.

Na traducdo da Civilizacdo Brasileira, por exemplo, a primeira parte foi
traduzida literalmente, embora tenha sido trocado “café da manha” por “primeira
refeicdo” (a mesma coisa) e “poucos minutos” por “alguns minutos”. Mas na segunda
parte ocorreram mudancas. Onde havia “aproveitou a oportunidade para fazer as
cortesias de despedida as quais julgou indispensavelmente necessarias”, o tradutor
optou por “aproveitou a oportunidade para apresentar as suas despedidas com
todas as formalidades que julgava indispensaveis”.

Note-se que “fazer as cortesias de despedida as quais julgou
indispensavelmente necessarias” ndo é o0 mesmo que “aproveitou a oportunidade
para apresentar as suas despedidas com todas as formalidades que julgava
indispensaveis”. Cortesia € sinbnimo de civilidade, amabilidade, polidez, delicadeza,
respeito, reveréncia, consideracdo, atencdo e mesura. Formalidade significa praxe,
regra de conduta, costume, norma e etiqueta. A troca entre “fazer as cortesias de
despedida’ e “apresentar as suas despedidas com todas as formalidades” mudou o
sentido do texto original, prejudicando, entao, a literalidade.

Para exemplificar uma traducao por sentido, logo abaixo ha um recorte
retirado do texto original de Pride and Prejudice (2003, capitulo 32, p. 228) e, em
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seguida, foi feita uma traducdo que pretende converter fielmente a mensagem do
texto-fonte (em inglés) para a Lingua Portuguesa. Logo depois, ha duas traducdes
do mesmo recorte extraidas de uma edi¢éo de Orgulho e Preconceito publicada pela
Editora Martin Claret (2010) e de outra publicacdo da Editora Civilizacdo Brasileira
(2009). As traducdes das editoras mostram que os tradutores utilizaram a
modalidade de traducéo por sentido, pois nao foram fiéis a palavra (ou escrita) do
texto original, mas, apesar disso, foram fiéis aos sentidos que o texto original

carrega em Ssi.

If he means to be but little at Netherfield, it would be better for the
neighbourhood that he should give up the place entirely, for then we might
possibly get a settled family there. But, perhaps, Mr. Bingley did not take the
house so much for the convenience of the neighbourhood as for his own,
and we must expect him to keep it or quit it on the same principle.

Esta é a traducéo literal do texto original:

Se ele pretende estar por pouco tempo em Netherfield, seria melhor para a
vizinhanca que desistisse completamente do lugar, pois entdo poderiamos
possivelmente ter uma familia estabelecida l4. Mas, talvez, o Sr. Bingley
ndo tomou a casa tanto pela conveniéncia da vizinhanca quanto pela sua
prépria, e nés temos que esperar que ele a mantenha [alugada] ou saia dela
com base no mesmo principio. (Traducdo nossa).

A mensagem que o texto original pretende transmitir € que se o Sr.
Bingley pretende ficar por pouco tempo em Netherfield, seria melhor para a
vizinhanca que ele fosse embora definitivamente, pois assim outra familia — com a
intencdo de morar por muito mais tempo — poderia residir no local. Porém, talvez o
Sr. Bingley néo tenha alugado a casa levando em consideragéo os vizinhos, e sim,
pensando em si mesmo. Deve-se entdo esperar que se ele for ficar ou sair da casa,
agira dentro do mesmo principio, ou seja, levara em conta mais a sua conveniéncia
do que a dos vizinhos.

Esta é a traducdo da Martin Claret (2010, p. 145):

Se ele tem intencdo de passar pouco tempo em Netherfield, seria melhor
para a vizinhanga que ele abrisse m&o completamente do lugar, pois entdo
outra familia poderia estabelecer-se la. Mas talvez o Sr. Bingley nao tenha
alugado a casa tanto para conveniéncia da vizinhanca quanto da sua
prépria, e devemos esperar que ele conserve ou deixe a casa segundo o
mesmo principio.
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A traducdo da Martin Claret consegue transmitir os sentidos do texto.
Mudou apenas “desistir’ por “abrir mao”, que tem o mesmo significado para o0s
brasileiros. E embora tenha usado a frase “que ele conserve ou deixe a casa”, um
pouco incomum ao linguajar corrente em razéo da utilizagdo do verbo “conservar”,
mesmo assim os sentidos foram preservados.

E esta é a traducéo apresentada pela Civilizag&do Brasileira (2009, p. 204):

Se tenciona ficar tdo pouco em Netherfield, seria melhor para a vizinhanca
gue desistisse inteiramente do lugar. Pois nesse caso outra familia poderia
se instalar la. Mas talvez Mr. Bingley a tenha tomado pensando menos na
conveniéncia dos vizinhos do que na sua prépria. E naturalmente nao
devemos esperar que ele se guie agora por outros principios.

A traducéo da Civilizacdo Brasileira também consegue manter os sentidos
do texto original. E de se considerar que a utilizacdo da palavra “inteiramente” néo
foi a melhor escolha, mas ainda assim ndo comprometeu o sentido desejado pelo
original. Em “mas talvez Mr. Bingley a tenha tomado pensando menos na
conveniéncia dos vizinhos do que na sua prépria”, o tradutor escolheu uma frase
afirmativa quando no original a frase correspondente é negativa (but, perhaps, Mr.
Bingley did not take the house so much for the convenience of the neighbourhood
as for his own). No entanto, as duas frases dizem o mesmo de modo diferente.
Compare: “mas talvez o Sr. Bingley ndo tenha alugado a casa tanto para
conveniéncia da vizinhanca quanto da sua propria” versus “mas talvez Mr. Bingley a
tenha tomado pensando menos na conveniéncia dos vizinhos do que na sua
prépria.” A utilizacdo da palavra “menos” na traducdo da Civilizacdo Brasileira fez
com que a frase afirmativa da traducao tivesse o mesmo sentido que a frase
negativa do texto original.

Em “and we must expect him to keep it or quit it on the same principle”, o
tradutor utilizou um expediente contrario: a frase original € afirmativa, mas na
traducdo aparece no negativo: “e naturalmente ndo devemos esperar que ele se
guie agora por outros principios”. Novamente, aqui se diz de forma diferente a
mesma coisa. Compare: “e n0s temos que esperar que ele a mantenha [alugada] ou
saia dela com base no mesmo principio” versus “e naturalmente ndo devemos
esperar que ele se guie agora por outros principios”. Obvio que o tradutor omitiu
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“‘que ele a mantenha ou saia dela”, pois achou desnecessario esse trecho, e
acrescentou a palavra “naturalmente”, que nao existe no texto original. A mensagem
“devemos esperar que ele aja com base no mesmo principio” € idéntica a “nao
devemos esperar que ele se guie agora por outros principios”, pois nao se guiar
agora por outros [diferentes] principios significa permanecer no principio adotado
anteriormente.

3.2 TRADUCAO SEMANTICA E TRADUCAO COMUNICATIVA

Em Approaches to Translation (1981), Peter Newmark aborda os métodos
de traducdo semantica e traducdo comunicativa. Segundo ele, numa traducéo
semantica, procura-se transportar para a lingua-alvo o méaximo dos sentidos
contidos no texto original, reduzindo-se ao minimo possivel as perdas. Por outro
lado, numa tradug&o comunicativa, o tradutor “busca produzir nos seus leitores um
efeito o mais proximo possivel daquele obtido pelos leitores do original” (NEWMARK,
1981, p. 39). Assim, a traducdo comunicativa simplesmente objetiva fazer com que a
comunicacdo obra/leitor ocorra tdo facilmente quanto ocorre na relacdo texto
original/falante nativo da lingua-fonte.

De acordo com Newmark, numa obra literaria coexistem o sentido pleno e
a mensagem, que sao entes distintos. Ambos estdo em dois extremos de uma longa
linha horizontal. O sentido pleno de um texto abarca toda a sua riqueza, todas as
denotacdes e conotacdes, tudo que o escritor relatou, as vezes mesmo modificado
pelo que ele quis dizer. Por outro lado, a mensagem se ocupa com 0 sentido
pragmatico, o que e como 0 escritor quer que o leitor aja, sinta e pense. Para
Newmark, todo tradutor toma uma ou outra decisdo ao fazer uma traducdo: ou
decide recuperar o sentido pleno do texto-fonte ou “entregar” sua mera mensagem.

Conforme explanado no item 2.2, nem sempre a traducdo semantica é a
mais recomendada, pois a manutencao de todas as caracteristicas do texto original
na traducéo pode interferir negativamente na comunicacao pretendida. Nem sempre
uma traducdo exata em termos semanticos consegue de fato revelar os sentidos de
uma frase ou de um texto maior. Os provérbios e as expressdes idiomaticas sao
bons exemplos para se comprovar que, as vezes, € necessario ser infiel na traducao
para ser fiel na recriacdo do sentido. A expressao inglesa it’s raining cats and dogs,

por exemplo, poderia ser traduzida semanticamente como “esta chovendo gatos e



119

cachorros”, o que ndo teria qualquer sentido para os falantes de Lingua Portuguesa.
Contrariamente, numa traducdo comunicativa, a mesma expressdo idiomatica
poderia ser traduzida com “estd chovendo torrencialmente”. Outra possibilidade seria
“td chovendo canivete”, num registro proximo ao informal. Conclui-se, com isso, que
€ preciso avaliar criteriosamente qual € de fato a estratégia ou o procedimento de
traducdo que sera efetivamente o mais apropriado para cada traducdo a ser
realizada.

Os fragmentos a seguir foram extraidos da obra original (& esquerda) e
das traducOes (a0 meio e a direita) feitas por Roberto Leal Ferreira e Lucio Cardoso
para as Editoras Martin Claret e Civilizagdo Brasileira, respectivamente. O trabalho
de traducdo de Enrico Corvisieri foi deixado de fora considerando que é bastante
semelhante ao de Lucio Cardoso. Os extratos traduzidos s&o posteriormente
comparados aos originais para uma constatacdo a respeito de qual traducéo
transportou 0 maximo dos sentidos do texto original para o texto traduzido,
reduzindo-se, com isso, as perdas de significado. Em outras palavras, busca-se, por
meio de uma comparacao, identificar qual das duas traducdes € a mais semantica.

Linguagem do texto original
publicado pela CRW Publishing
Limited (2003)

Linguagem da traducdo de
Roberto Leal Ferreira para a
Editora Martin Claret (2010)

Linguagem da traducao de
Lacio Cardoso para a Ed.
Civilizacao Brasileira (2009)

Mr. Darcy: — In vain | have
struggled. It will not do. My feelings
will not be repressed. You must
allow me to tell you how ardently |
admire and love you. (Chapter 34,
p. 243).

Sr. Darcy: — Tentei lutar, mas
em vao. Nao consigo mais.
N&o posso reprimir meus
sentimentos. Vocé tem de me
permitir dizer com quanto ardor
eu admiro e amo Vvocé.
(Capitulo 34, p. 153).

Sr. Darcy: — Em véo tenho
lutado comigo mesmo; nada
consegui. Meus sentimentos
nao podem ser reprimidos e
preciso que me permita dizer-
lhe que eu a admiro e amo
ardentemente. (Capitulo 34, p.
217).

Na linguagem original acima (sempre a esquerda), o Sr. Darcy diz a

Elizabeth, quando lhe faz a primeira proposta de casamento: “you must allow me to
tell you how ardently | admire and love you” (vocé tem que me permitir dizer a vocé o
guanto ardentemente eu admiro e amo vocé). Ele utiliza o verbo must, que em inglés
significa uma forte obrigacdo ou a certeza de que algo € absolutamente correto. O
Sr. Darcy néo esta solicitando permissédo para se declarar a Elizabeth. Ele quer a
permissdo, mas ndo aceita que ela lhe seja negada. Ele esta obrigando Elizabeth a
escuta-lo, pois entende que isso € correto e, por isso, Elizabeth tem a obrigacao de
ouvi-lo.
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Roberto Leal Ferreira, da Editora Martin Claret, faz a seguinte traducéo:

“vocé tem de me permitir dizer com quanto ardor eu admiro e amo vocé”. Lucio

Cardoso, da Civilizagao Brasileira, traduz da seguinte maneira: “preciso que me

permita dizer-lhe que eu a admiro e amo ardentemente”. A diferenca fundamental

entre as duas traducdes esta no uso de “tem de”, feito por Ferreira, e “me permita”,

usado por Cardoso. Em termos de fidelidade ao original, Ferreira faz a melhor

traducéo desse trecho.

Linguagem do texto original
publicado pela CRW Publishing
Limited (2003)

Linguagem da traducao de
Roberto Leal Ferreira para a
Editora Martin Claret (2010)

Linguagem da traducao de
Lacio Cardoso para a Ed.
Civilizagao Brasileira (2009)

Elizabeth: — In such cases as this,
it is, | believe, the established
mode fo express a sense of
obligation for the sentiments
avowed, however unequally they
may be returned. It is natural that
obligation should be felt, and if |
could feel gratitude, | would now
thank you. But | cannot—I have
never desired your good opinion,
and you have certainly bestowed it
most unwillingly. | am sorry to have
occasioned pain to anyone. It has
been most unconsciously done,
however, and | hope will be of
short duration. The feelings which,
you tell me, have long prevented
the acknowledgment of your
regard, can have little difficulty in
overcoming it after this
explanation. (Chapter 34, pp. 244-
245).

Elizabeth: — Em casos como
este, creio que é de rigor
exprimir certa gratiddo pelos
sentimentos confessados, por
mais desigualmente que eles
sejam retribuidos. E natural
gue se sinta gratidao, e, se eu
pudesse senti-la, eu Ihe
agradeceria. Mas ndo posso...
Nunca desejei a sua afei¢édo e
vocé certamente a concedeu
muito contra a vontade. Sinto
muito  por ter causado
sofrimento a alguém. Foi
completamente sem querer,
porém, e espero que dure
pouco. Os sentimentos que,
pelo que vocé me diz, durante
muito tempo o impediram de
reconhecer o seu amor nao
devem ter muita dificuldade em

supera-lo depois desta
explicagdo. (Capitulo 4, p.
154).

Elizabeth: — Em casos como
este, creio que € costume
estabelecido exprimir a nossa
gratiddo pelos sentimentos
gque nos sdo confessados,
embora esses sentimentos
n&o possam ser retribuidos. E
natural que essa gratiddo seja
sentida. E se a
experimentasse agora eu lhe
agradeceria. Mas ndo posso
desejar e nunca desejei a sua
boa opinido, e alids o senhor a
confere a mim contra a
vontade. Sinto muito ter de
causar decepgcdo a qualquer
pessoa, ndao o faco de
proposito, entretanto espero
gue ela seja de curta duracao.
Os sentimentos que, segundo
o senhor me disse, o
impediram  durante  muito
tempo de reconhecer a sua
afeicdo h&o de socorré-lo
facilmente depois da presente
explicagdo. (Capitulo 4, p.
218).

Acima, se referindo aos sentimentos do Sr. Darcy, Elizabeth diz: “[...]

however unequally they may be returned” (embora [conquanto] eles possam ser

devolvidos desigualmente). ApGs ouvir que é amada ardentemente pelo Sr. Darcy,

ela o informa que ndo pode retribuir igualmente os sentimentos, pois ndo os tem ou

sente. Ferreira traduz a passagem acima como “por mais desigualmente que eles

sejam retribuidos”. Por sua vez, Cardoso assim a traduz: “embora esses sentimentos

ndo possam ser retribuidos”. A traducdo de Ferreira € a recomendada, por se
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aproximar mais do original. Cardoso nega a possibilidade de retribuicdo dos
sentimentos, mas Elizabeth ndo disse isso.

Ainda na mesma célula, Elizabeth diz: “/ am sorry to have occasioned pain
to anyone” (peco desculpas por ter ocasionado dor a quem quer que seja). Ferreira
traduz o fragmento como “sinto muito por ter causado sofrimento a alguém”.
Cardoso assim o traduz: “sinto muito ter de causar decepcao a qualquer pessoa’. O
primeiro e mais forte significado da palavra pain se refere a dor fisica, podendo ser

entendida também conotativamente. Mas n&o significa decepg¢édo. Por isso, a melhor

traducéo € a de Ferreira.

Linguagem do texto original
publicado pela CRW Publishing
Limited (2003)

Linguagem da traducdo de
Roberto Leal Ferreira para a
Editora Martin Claret (2010)

Linguagem da traducao de
Lucio Cardoso para a Ed.
Civilizacado Brasileira (2009)

Mr. Darcy: — And this is all the
reply which | am to have the
honour of expecting! | might,
perhaps, wish to be informed why,
with so little endeavour at civility, |
am thus rejected. But it is of small
importance. (Chapter 34, p. 245).

Sr. Darcy: — E é essa a
resposta que devo ter a honra
de esperar! Talvez eu quisesse
ser informado por que sou
assim recusado, sem sequer
uma tentativa de polidez. Mas

isso nao tem muita
importancia. (Capitulo 4, p.
154).

Sr. Darcy: — E esta é a Unica
resposta a que eu tinha direito
e com a qual tenho de me
contentar! Desejaria talvez
gue me informasse por que
sou assim rejeitado, sem a
menor tentativa de cortesia da
sua parte. Mas isso tem pouca
importancia. (Capitulo 34, p.

219).

Na tabela acima, o Sr. Darcy diz a Elizabeth apds ouvir dela que néo tera
seus sentimentos retribuidos igualmente: “and this is all the reply which | am to have
the honour of expecting!” (e esta € a resposta completa a qual eu tenho a honra de
esperar!), isto €, isso € tudo o que eu devo ter a honra de ouvir de vocé como
resposta. Ferreira traduz a fracdo de discurso como: “e € essa a resposta que devo
ter a honra de esperar!”. Cardoso a traduz assim: “e esta é a Unica resposta a que
eu tinha direito e com a qual tenho de me contentar”.

Ferreira é bastante fiel ao texto original. Cardoso tem mérito ao incluir a
palavra “dnica” na sua traducdo, pois é isso que o Sr. Darcy quer dizer quando se
refere a “all the reply’ (toda a resposta no sentido de a Unica resposta). No entanto,
utiliza o procedimento técnico de acréscimo para apensar as frases “a que eu tinha o
direito” e “com a qual tenho de me contentar”. A agregacdo dessas duas frases é
desnecessaria, pois da a impressao de que o tradutor “colocou palavras na boca da

personagem” sem que ela o solicitasse.



122

Linguagem do texto original
publicado pela CRW Publishing
Limited (2003)

Linguagem da tradugdo de
Roberto Leal Ferreira para a
Editora Martin Claret (2010)

Linguagem da tradugdo de
Lacio Cardoso para a Ed.
Civilizacao Brasileira (2009)

Elizabeth: — | might as well inquire
why with so evident a desire of
offending and insulting me, you
chose to tell me that you liked me
against your will, against your
reason, and even against your
character? Was not this some
excuse for incivility, if | was
uncivil?  But | have other
provocations. You know | have.
Had not my feelings decided
against you—had they been
indifferent, or had they even been
favourable, do you think that any
consideration would tempt me to
accept the man who has been the
means of ruining, perhaps for ever,
the happiness of a most beloved
sister? (Chapter 34, p. 245).

Elizabeth: — Eu também
poderia perguntar — replicou
ela — por que, com um desejo
tdo evidente de me ofender e
insultar, vocé me disse que
gostava de mim contra a
vontade, contra a razdo e até
contra o seu carater? Nao é
essa uma boa desculpa para a
descortesia, se é que eu fui
descortés? Mas tenho outros
motivos. Vocé sabe disto. Se
meus sentimentos ndo se
houvessem pronunciado contra
vocé... se houvessem sido
indiferentes ou até mesmo
favoraveis, vocé acha que
alguma coisa neste mundo
poderia levar-me a aceitar o
homem que arruinou, talvez
para sempre, a felicidade de
minha  queridissima  irma?
(Capitulo 4, pp. 154-155).

Elizabeth: — Por minha vez,
eu poderia perguntar -
replicou ela — por que, com o
intuito tdo evidente de me
ofender e de insultar, o senhor
resolveu dizer que gostava de
mim contra a sua vontade,
contra a sua razdo e mesmo
contra o seu carater. Nao é
escusa suficiente para a
minha falta de cortesia? Se é
que realmente cometi essa
falta... Mas tenho outros
motivos para me sentir ferida.
E o senhor bem o sabe.
Mesmo que 0S meus
sentimentos ndo lhe fossem
contrérios, se I|he fossem
indiferentes ou mesmo
favoraveis, o senhor acha que
qgualquer consideracdo me
inclinaria a aceitar um homem
que arruinou talvez para
sempre a felicidade de uma
irma querida? (Capitulo 34, p.
219).

Acima, Elizabeth diz: “but | have other provocations” (mas eu tenho outras

provocacdes), se referindo a outros motivos que possuia para ndo aceitar o Sr.

Darcy. Ferreira é fiel e traduz como “mas tenho outros motivos). Cardoso traduz

como “mas tenho outros motivos para me sentir ferida”. Novamente aqui ele “coloca

palavras na boca da personagem’. Todo tradutor tem o direito de fazer a sua

interpretacdo ou recepcdo de uma obra. O acréscimo é um procedimento técnico de

traducdo que pode ser utilizado, sobretudo para esclarecimento de duvidas,

omissoOes etc. Porém, sé deve ser utilizado quando necessario, o que nao parece ser

0 caso aqui.

Ainda na mesma célula, Elizabeth diz, se referindo a Jane, sua irma: “[...]

the happiness of a most beloved sister’ (a felicidade da mais amada irma). Ferreira

traduz “a mais amada irma” como “minha queridissima irm&”. E Cardoso traduz

como “uma irma querida”. Nem um nem outro procurou dar a frase a énfase que a

autora deu ao utilizar a expressao “most beloved”. Ndo ha razdes para a diminuicdo

da importancia de uma irma para a outra. Jane era, para Elizabeth, a “mais amada”,
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a “mais adorada”, a “mais querida” das irmas (pelo menos naquele instante). E ndo a

“queridissima” ou a “querida” irma. A traducao de Ferreira foi a menos distante.

Linguagem do texto original
publicado pela CRW Publishing
Limited (2003)

Linguagem da traducao de
Roberto Leal Ferreira para a
Editora Martin Claret (2010)

Linguagem da tradugao de
Liacio Cardoso para a Ed.
Civilizacao Brasileira (2009)

Elizabeth: — | have every reason
in the world to think ill of you. No
motive can excuse the unjust and
ungenerous part you acted there.
You dare not, you cannot deny,
that you have been the principal, if
not the only means of dividing
them from each  other—of
exposing one to the censure of the
world for caprice and instability,
and the other to its derision for
disappointed hopes, and involving

Elizabeth: — Tenho todas as
razdes do mundo para pensar
mal de vocé. Nenhum motivo
pode desculpar o injusto e
mesquinho papel que vocé
desempenhou la. Vocé néo
ousa negar, ndo pode negar
gue foi o principal, sendo (sic)
0 Unico obstaculo que separou
um do outro... que expbds um a
censura do mundo, por
capricho e instabilidade, e o

Elizabeth: — Tenho todas as
razBes do mundo para pensar
mal do senhor — prosseguiu
Elizabeth. — Nenhum motivo
podera escusar o ato injusto e
mesquinho que praticou. O
senhor ndo ousara negar que
foi o meio principal, se ndo o
Unico, de separar aquelas
duas pessoas e de expb-las a
censura e ao ridiculo do
mundo, uma delas por

them both in misery of the acutest | outro ao ridiculo por suas | capricho e instabilidade, outra,

kind. (Chapter 34, p. 246). esperancas frustradas, | pela decepcdo das suas
lancando a ambos na mais | esperancas, causando-lhes
negra infelicidade. (Capitulo | um grande mal. (Capitulo 34,
34, p. 155). p. 219).

Na tabela acima, Elizabeth diz ao Sr. Darcy: “no motive can excuse the
unjust and ungenerous part you acted there”. Part € uma pessoa que atua num filme
ou peca teatral. Act significa atuar em filmes ou pecas teatrais. Pode ter um segundo
sentido, o de comportar de maneira malévola. A frase acima, dita por Elizabeth,
condena o Sr. Darcy por ter separado o Sr. Bingley de Jane, casal de namorados
com grandes possibilidades de um futuro casamento.

A traducdo de Ferreira € “nenhum motivo pode desculpar o injusto e
mesquinho papel que vocé desempenhou 14”. Cardoso traduziu o fragmento assim:
“nenhum motivo podera escusar o ato injusto e mesquinho que praticou”. Além de
ser fiel ao texto original, a traducdo de Ferreira utiliza as palavras “papel” e
“desempenhou”, ambas pertencentes a linguagem dos filmes, pecas teatrais e
“novelas” de televisdo. Com isso, Ferreira revela (conscientemente ou nao) que o Sr.
Darcy ndo agiu como ele mesmo, mas desempenhou um “papel” (isto é, foi um ator)
guando convenceu o Sr. Bingley a abandonar a senhorita Jane. De fato, foi bem isso
0 que ocorreu, pois 0s motivos apresentados pelo Sr. Darcy ao Sr. Bingley para
convencé-lo a se separar de Jane ndo foram solidos o bastante para afasta-o de
Elizabeth, cujas condi¢bes de vida eram exatamente as mesmas da irmé.



124

Ainda na mesma célula, Jane diz ao Sr. Darcy que o casal por ele

separado foi lancado na miséria profunda, de modo que um (o Sr. Bingley) foi

exposto “a censura do mundo por capricho e instabilidade”, e o outro (Jane), ao

escarnio do mundo provocado pela decepcéao relacionada as suas esperancas (‘...

of exposing one to the censure of the world for caprice and instability, and the other

to its derision for disappointed hopes [...]). Enquanto o Sr. Bingley foi somente

censurado, Jane teve sua vida aviltada, humilhada e desonrada ao ser rechacada

pelo namorado. E o responséavel por tudo isso foi o Sr. Darcy.

Em sua traducéo, Ferreira € fiel ao original e faz a devida separacdo dos

“castigos” sofridos pelo casal: “[...] exp6s um a censura do mundo, por capricho e

instabilidade, e o outro ao ridiculo por suas esperancas frustradas”. Em seu turno, o

texto de Cardoso impde as mesmas penas ao casal: “[...] exp6-las a censura e ao

ridiculo do mundo, uma delas por capricho e instabilidade, outra, pela decepcéo das

suas esperangas”.

Linguagem do texto original
publicado pela CRW Publishing
Limited (2003)

Linguagem da traducao de
Roberto Leal Ferreira para a
Editora Martin Claret (2010)

Linguagem da traducao de
Lacio Cardoso para a Ed.
Civilizagao Brasileira (2009)

Elizabeth: — From the very
beginning—from the first moment,
I may almost say—of my
acquaintance with  you, your
manners, impressing me with the
fullest belief of your arrogance,
your conceit, and your selfish
disdain of the feelings of others,
were such as to form the
groundwork of disapprobation on
which succeeding events have
built so immovable a dislike; and |
had not known you a month before
| felt that you were the last man in
the world whom | could ever be
prevailed on to marry. (Chapter 34,
p. 248).

Elizabeth: — Posso dizer que
desde o0 comecgo... quase
desde o primeiro momento em
que vi vocé pela primeira vez,
eram tais os seus modos, que
me impressionaram com a
mais profunda conviccdo da
sua arrogancia, do seu
desprezo e do seu desdém
egoista dos sentimentos dos
outros, que formaram a base
de desaprovacéo sobre a quais
(sic) 0s sucessivos
acontecimentos  construiram
uma tao inabalavel antipatia; e,
um més depois de conhecer
VOCE, eu ja sentia que vocé era
o Ultimo homem do mundo
com quem eu poderia ser
convencida a me casar.
(capitulo 34, p. 156).

Elizabeth: — Posso dizer que
desde o principio, quase
desde o primeiro instante em
gque o conheci, as suas
maneiras me convenceram de
qgue era um homem arrogante,
pretensioso, e de que tinha a
maior indiferenca pelos
sentimentos dos outros. Essa
impressdo foi tdo profunda

gue constituiu, por assim
dizer, o alicerce sobre o qual
0S acontecimentos

subsequentes elevaram uma
indestrutivel antipatia; e talvez
menos de um més depois de
conhecé-lo estava convencida
de que o senhor seria o Ultimo
homem no mundo com quem
eu me casaria. (Capitulo 34,
p. 221).
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Acima, Elizabeth diz para o Sr. Darcy: “[...] and | had not known you a
month before | felt that you were the last man in the world whom | could ever be
prevailed on to marry” (ndo havia um més que eu tinha |he conhecido e senti que
vocé era o ultimo homem no mundo com quem eu jamais poderia ser persuadida a
me casar).

Ferreira traduz como “e, um més depois de conhecer vocé, eu ja sentia
gue vocé era o ultimo homem do mundo com quem eu poderia ser convencida a me
casar’. Cardoso transpde o trecho como “e talvez menos de um més depois de
conhecé-lo estava convencida de que o senhor seria o Gltimo homem no mundo com
guem eu me casaria”.

No original, Elizabeth diz “ndo havia um més”. Ferreira diz “um més
depois”. Cardoso diz “talvez menos de um més”. Nenhum dos tradutores foi fiel aqui
ao original, ja que Ferreira excede o tempo e Cardoso coloca uma davida que nao
esta no original (talvez). Mais a frente, Elizabeth diz “[...] o Ultimo homem no mundo
com quem eu jamais poderia ser persuadida a me casar”. Ferreira traduz como “[...]
0 Ultimo homem do mundo com quem eu poderia ser convencida a me casar”.
Cardoso traduz como “[...] o ultimo homem no mundo com quem eu me casaria’. Ha
uma diferenca entre “ser convencido a casar” e “casar’ em razao de convencimento
proprio. Assim, a traducdo de Ferreira € a mais fiel na passagem em estudo.

Linguagem do texto original
publicado pela CRW Publishing
Limited (2003)

Linguagem da traducao de
Roberto Leal Ferreira para a
Editora Martin Claret (2010)

Linguagem da traducdo de
Liacio Cardoso para a Ed.
Civilizacao Brasileira (2009)

Mr. Darcy: — You have said quite
enough, madam. | perfectly
comprehend your feelings, and
have now only to be ashamed of
what my own have been. Forgive
me for having taken up so much of
your time, and accept my best
wishes for your health and
happiness. (Chapter 34, p. 248).

Sr. Darcy: — Vocé ja falou o
bastante, minha  senhora.
Compreendo perfeitamente os
seus sentimentos, e agora sé
me resta a vergonha dos que
tenho tido. Desculpe-me por
ter tomado o seu tempo e
aceite os meus melhores votos
de saude e felicidade.
(Capitulo 34, p. 157).

Sr. Darcy: — N&o precisa
acrescentar mais nada —
disse Darcy. — Compreendo

perfeitamente 0s seus
sentimentos, e nada me resta
sendo me envergonhar dos
meus. Perdoe-me ter tomado
0 Seu precioso tempo, e aceite
0S meus mais sinceros votos
de felicidade. (Capitulo 34, p.
222).

Finalmente, na tabela acima, o Sr. Darcy diz a Elizabeth: “you have said

quite enough, madam’ (vocé disse o bastante, madame). Ferreira traduz como “vocé

ja falou o bastante, minha senhora”. Cardoso utiliza o procedimento da modulagéo e
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traduz: “ndo precisa acrescentar mais nada”. Ao se dar como derrotado, o Sr. Darcy
diz a Elizabeth: “forgive me for having taken up so much of your time, and accept my
best wishes for your health and happiness” (perdoe-me por ter tomado tanto do seu
tempo, e aceite meus melhores votos para sua saude e felicidade).

Ferreira traduz como “desculpe-me por ter tomado o seu tempo e aceite
os meus melhores votos de saude e felicidade”. Cardoso, por sua vez, traduz como
“perdoe-me ter tomado 0 seu precioso tempo, e aceite 0S meus mais sinceros votos
de felicidade”. Cardoso nédo se refere a quantidade de tempo tomado (“tanto tempo”,
no original) e omite os votos de saude, registrando apenas os de felicidade. Poderia
ter superado a traducdo de Ferreira nesta passagem ndo fossem as omissdes
desnecessarias.

O cotejo de fragmentos de duas traducbes com o texto original de
Orgulho e Preconceito possibilita concluir que o trabalho de Roberto Leal Ferreira
para a Editora Martin Claret é o que mais se aproxima da linguagem-fonte, tendo em
vista que o tradutor mencionado se mantém dentro dos limites consignados pela
autora, procurando, na maior parcela do trabalho tradutério, ndo remover ou
acrescentar qualquer sentido da/a obra original.

A leitura dos extratos analisados, e sobretudo a leitura do capitulo 34 da
traducao assinada por Roberto Leal Ferreira e pela Editora Martin Claret, é capaz de
transportar imediatamente o leitor para a cena do fiime de 2005 que mostra o
embate ocorrido entre Elizabeth e Sr. Darcy quando este faz sua primeira proposta
de casamento a moca. Trata-se da cena que comeca com Elizabeth percorrendo
uma ponte as pressas (correndo), sob chuva torrencial. Apds conseguir abrigo, a
moca é surpreendida pela presenca do Sr. Darcy. O tradutor Roberto Ferreira é
“Leal” ndo apenas no nhome que possui, mas honra o seu sobrenome também na
conducédo do ato tradutério de Pride and Prejudice para a Lingua Portuguesa falada

no Brasil.

3.3ITENS ESPECIFICOS DE CULTURA (IECs), DOMESTICACAO,
ESTRANGEIRIZACAO E PROCEDIMENTOS TECNICOS DE TRADUCAO EM
TRES TRADUCOES DE PRIDE AND PREJUDICE

A andlise apresentada nesta secao é feita com base em Schleiermacher
(“Sobre os Diferentes Métodos de Traducdo”), em Vinay e Darbelnet (“Uma
Metodologia para a Tradugao”) e em Barbosa (2004) (Procedimentos Técnicos da
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Tradugdo. Uma Nova Proposta). As tabelas a seguir contém excertos extraidos da
obra original e seus equivalentes retirados de trés traducdes em Lingua Portuguesa
disponiveis no Brasil. A escolha dos extratos foi aleatéria em relagdo ao que eles
poderiam revelar sobre a tomada de decisdo dos tradutores a respeito de
domesticacdo, estrangeirizacdo, itens especificos de cultura e procedimentos
técnicos de traducao, entre outras deliberacdes referentes as traducbes. Em outras
palavras, primeiro os extratos foram selecionados; depois foi feita a anéalise. Assim, o
resultado ndo foi premeditado. Ele surgiu apds e em consequéncia da investigacado
realizada. Por isso, muito do que se buscou ndo foi encontrado nos trechos
escolhidos, sobretudo referente aos IECs, & domesticacéo e a estrangeirizagdo.

Conforme se expbs anteriormente, domesticacdo (ou naturalizacdo) € a
supressao dos elementos “estrangeiros” da obra original, atitude que pode resultar
em graves perdas de significados. A domesticacdo € uma estratégia utilizada pelo
tradutor com o objetivo de fazer com que os leitores imaginem estar lendo o texto
original, e ndo uma traducédo. O tradutor objetiva dar aos leitores do texto-alvo a
ilusdo de que ele foi escrito originalmente na lingua-alvo. Por outro lado, a
estrangeirizacdo € a manutencdo do que ha de “estrangeiro” na obra traduzida. O
tradutor objetiva desafiar o leitor da lingua-alvo por meio do confronto das
dessemelhancas existentes entre as culturas da lingua-fonte e da lingua-alvo.

Os ‘“itens especificos de cultura” sdo, de modo geral, qualquer
caracteristica do texto-fonte que represente um obstaculo para a tradugdo em razéo
da existéncia de possivel vazio (gap) intercultural entre a lingua-fonte e a lingua-
meta. Tal lacuna € encontrada quando um item do texto-fonte ndo existe na cultura
da lingua-alvo, isto €, a lingua-meta ndo possui uma palavra que tenha 0 mesmo
sentido daquele item. Geralmente, os IECs sdo 0s nomes proprios, nomes de figuras
histéricas, nomes de lugares, de ruas, de instituicdes locais, de periddicos, de obras
de arte, entre outros, elementos da obra original normalmente com traducéo

problemética.
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(IECs),
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DOMESTICACAO,

ESTRANGEIRIZACAO E PROCEDIMENTOS TECNICOS DE TRADUCAO

Texto original da
CRW Publishing
Limited (2003)

Texto da Ed.
Civilizagao Brasileira.
Trad. Licio Cardoso
(2009)

Texto da Editora
Martin Claret. Trad.
Roberto Leal Ferreira
(2010)

Texto da Editora Best
Seller. Trad. Enrico
Corvisieri (2009)

It is a truth universally
acknowledged, that a
single man in
possession of a good
fortune, must be in
want of a wife.
However little known
the feelings or views of
such a man may be on
his first entering a
neighbourhood, this
truth is so well fixed in
the minds of the
surrounding families,
that he is considered
the rightful property of
some one or other of
their daughters.
(Chapter 1, p. 11).

E uma verdade
universalmente
conhecida que um
homem solteiro,
possuidor de uma boa
fortuna, deve estar
necessitado de uma
esposa. Por pouco que
0s sentimentos ou as
opiniGes de tal homem
sejam conhecidos ao
se fixar numa nova
localidade, essa
verdade se encontra
de tal modo impressa
nos espiritos das
familias vizinhas que o
rapaz é desde logo
considerado a
propriedade legitima
de uma das suas
filhas. (Capitulo 1, p.
7).

E verdade
universalmente
reconhecida que um
homem solteiro e muito
rico precisa de esposa.
Por menos conhecidos
gue sejam 0s
sentimentos ou as
ideias de tal homem ao
entrar pela primeira
vez em certo lugarejo,
tal verdade esté tao
bem arraigada na
mente das familias que
o rodeiam, que ele vem
a ser considerado
propriedade legitima
de uma que outra de
suas filhas. (Capitulo 1,
p. 13).

Trata-se de uma
verdade
universalmente
conhecida que um
homem solteiro, dotado
de uma consideravel
fortuna, deve estar
precisando de esposa.
Por menos que os
sentimentos e as
opiniGes de tal homem
sejam sabidos ao se
estabelecer em uma
nova localidade, essa
verdade estéa de tal
forma gravada nos
espiritos das familias
vizinhas que o rapaz é
imediatamente
considerado
propriedade legitima
de uma de suas filhas.
(Capitulo 1, p. 5).

N&o ha itens especificos de cultura (IECs) nem vestigios de domesticacdo

ou de estrangeirizacdo no extrato I. Nenhuma das traducdes acima é completamente
fiel ao texto original, pois ocorreram algumas mudancas. Lucio Cardoso traduziu on
his first entering a neighbourhood (em sua primeira entrada numa vizinhancga), por
“ao se fixar numa nova localidade”. Roberto Ferreira: “ao entrar pela primeira vez em
certo lugarejo”. Enrico Corvisieri: “ao0 se estabelecer em uma nova localidade”.
Cardoso e Corvisieri traduziram in the minds of the surrounding families (nas mentes
das familias vizinhas) por “nos espiritos das familias vizinhas”. Ferreira: “na mente
das familias que o rodeiam”.

Cardoso traduziu in possession of a good fortune (em posse de uma boa
fortuna) por “possuidor de uma boa fortuna”. Corvisieri: “dotado de uma consideravel
fortuna”. Ferreira: “muito rico”. As trocas da expressédo “in possession of” por
“possuidor”, “dotado de” e “muito rico” sdo exemplos de transposi¢cao, procedimento
técnico de traducdo em que ha mudanca nas classes gramaticais. Em he is

considered the rightful property of some one or other of their daughters (ele é
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considerado a propriedade legitima de uma ou outra de suas filhas), Cardoso
traduziu como “o rapaz € desde logo considerado a propriedade legitima de uma das
suas filhas”. Corvisieri: “o rapaz € imediatamente considerado propriedade legitima
de uma de suas filhas”. Ferreira: “ele vem a ser considerado propriedade legitima
de uma que outra (sic) de suas filhas”.

Nos dois primeiros casos acima, ocorreu 0 acréscimo de palavras. As
traducbes mais aproximadas sdo de Cardoso e Corvisieri, embora com alguns
acréscimos, mudancas ou omissdes desnecessarios. A modalidade de traducéo
utilizada por todos os trés tradutores pode ser classificada como “traducéo obliqua”,
nos termos utilizados por Vinay e Darbelnet. S&o traduc¢des nao literais, em que 0s
tradutores se ativeram aos sentidos e estilo do paragrafo, e ndo ao que esta escrito

literalmente.

II. ITENS

ESPECIFICOS

DE

CULTURA

(IECs),

DOMESTICACAO,

ESTRANGEIRIZACAO E PROCEDIMENTOS TECNICOS DE TRADUCAO

Texto original da
CRW Publishing
Limited (2003)

Texto da Ed.
Civilizagao Brasileira.
Trad. Licio Cardoso

(2009)

Texto da Editora
Martin Claret. Trad.
Roberto Leal Ferreira
(2010)

Texto da Editora Best
Seller. Trad. Enrico
Corvisieri (2009)

— They have none of
them much to
recommend them —
replied he — they are
all silly and ignorant
like other girls; but
Lizzy has something
more of quickness than
her sisters. (Chapter 1,
p. 14).

— Nenhuma delas tem
muito o que as
recomende —
respondeu mr. Bennet.
—Saotolas e
ignorantes como as
outras mogas. Mas
Lizzy é realmente um
pouco mais viva do que
as irmas. (Capitulo 1,

p. 9).

— Nenhuma delas tem
muita coisa que as
recomende — replicou
ele —; sdo todas tolas
e ignorantes, como as
meninas sempre s&o;
mas Lizzy é um pouco
mais esperta do que as
irmas. (Capitulo 1, pp.
14-15).

— Nenhuma delas tem
muito o que se lhes
recomende —
respondeu o Sr.
Bennet. — S&o tolas e
ignorantes como as
outras mogas. Lizzy é
de fato um pouco mais
viva do que as irmas.
(Capitulo 1, p. 6).

Nao h& IECs no extrato Il. Porém, existe um aspecto de estrangeirizacédo

na traducéo de Lucio Cardoso quando utiliza o titulo Mr. (em Mr. Bennet) em vez de
Sr. Bennet, embora no original ndo apareca o nome Bennet, mas simplesmente ele.
A introducdo de Mr. Bennet € uma tentativa de facilitar a compreensao por parte do
leitor de quem seja “ele”. Ferreira utiliza simplesmente “ele” e Corvisieri usa Sr.
Bennet, o que pode ser entendido como um ato de domesticagédo. Em they are all
silly (elas séo todas tolas), Cardoso e Corvisieri omitem a palavra “todas”. Ferreira a
mantém, acertadamente.

Em Lizzy has something more of quickness than her sisters (Lizzy tem
algo mais de agilidade/vivacidade do que suas irmas), Cardoso traduziu como “Lizzy
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é realmente um pouco mais viva do que as irmas”. Ferreira: “Lizzy é um pouco mais
esperta do que as irmas”. Corvisieri: “Lizzy € de fato um pouco mais viva do que as
irmas”. A substituicdo de has something more of por “é realmente um pouco mais

viva”, “é um pouco mais esperta”’ e “é de fato um pouco mais viva’ sdo exemplos de
transposicao, segundo Vinay e Darbelnet. Todos os tradutores acrescentaram algo
ou trocaram “suas” por “as”. Entende-se que a troca de “suas irmas” por “as irmas”
nao foi a mais acertada. Poderiam, sim, trocar “suas irmas” por “as irmas dela”, o

gue daria mais clareza para a frase toda. A traducédo aqui utilizada pelos tradutores

foi a modalidade obligua.

. ITENS

ESPECIFICOS

DE

CULTURA

(IECs),

DOMESTICACAO,

ESTRANGEIRIZACAO E PROCEDIMENTOS TECNICOS DE TRADUCAO

Texto original da
CRW Publishing
Limited (2003)

Texto da Ed.
Civilizagao Brasileira.
Trad. Licio Cardoso

Texto da Editora
Martin Claret. Trad.
Roberto Leal Ferreira

Texto da Editora Best
Seller. Trad. Enrico
Corvisieri (2009)

(2009) (2010)
— [ am sick of Mr. — Estou enjoada de — Estou cansada do — Estou enjoada do sr.
Bingley —, cried his mr. Bingley — sr. Bingley — exclamou | Bingley! — exclamou a

wife.

— | am sorry to hear
that; but why did not
you tell me that before?
If I had known as much
this morning | certainly
would not have called
on him. It is very
unlucky; but as | have
actually paid the visit,
we cannot escape the
acquaintance now.
(Chapter 2, pp. 16-17).

exclamou mrs. Bennet.
— Causa-me pena
saber isso. Por que
ndo me disse antes?
Teria evitado que eu
me desse ao trabalho
de visita-lo. Foi pouca
sorte. Mas, como tudo
esta feito, ndo
podemos agora evitar
relacdes. (Capitulo 2,
p. 13).

a mulher.

— Lamento saber
disso; mas por que ndo
me disse antes? Se o
soubesse hoje de
manhé&, decerto néo
teria ido visita-lo. E
muito azar. Mas agora
gue eu ja fiz a visita,
ndo podemos deixar de
conhecé-lo. (Capitulo
2, p. 16).

sra. Bennet.

— Causa-me pena
saber isto. Por que ndo
me disse antes? Teria
evitado que eu me
desse ao trabalho de ir
visita-lo. Foi falta de
sorte. Mas, como tudo
esta feito, ndo
podemos agora evitar
relacdes. (Capitulo 2,
p. 8).

Nao ha

IECs no extrato Ill, mas existe algo de estrangeirizacdo na

traducéo de Lucio Cardoso quando ele utiliza o titulo Mrs. (em Mrs. Bennet) em vez
de Sra. Bennet, embora no original ndo apareca o nome Bennet, mas simplesmente
ela. A introducdo de Mrs. Bennet € uma tentativa de facilitar a compreenséo por
parte do leitor de quem seja “ela”. Ferreira substitui his wife (a esposa dele) por “a
mulher”. E Corvisieri utiliza Sra. Bennet, introducdo de uma palavra inexistente no
original que, embora facilite a compreensado por parte do leitor, € uma marca de
domesticacéao.

Em If | had known as much this morning | certainly would not have called
on him (se eu soubesse de tudo isso esta manhd, certamente n&o o teria visitado),

Cardoso e Corvisieri omitiram desnecessariamente a parte “se eu soubesse de tudo
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iIsso esta manh&” e Ferreira traduziu como “se o0 soubesse hoje de manha’.
Omissdes ocorrem porque alguns tradutores acreditam que certas partes de um
texto podem ser cortadas desde que isso ndo represente prejuizos ao entendimento.
Cardoso traduziu it is very unlucky (€ muita infelicidade) como “foi pouca sorte”.
Corvisieri: “foi falta de sorte”. Ferreira: “é muito azar”. Aqui, os tradutores utilizaram o
procedimento da modulacéo, veiculando o sentido com elementos opostos. “Muita

infelicidade” pode ser sinal de “pouca sorte”; se a sorte € pouca, h4 uma “falta de

sorte”; se ha “falta de sorte”, pode-se estar numa fase de “muito azar”.

IV. ITENS

ESPECIFICOS

DE

CULTURA

(IECs),

DOMESTICACAO,

ESTRANGEIRIZACAO E PROCEDIMENTOS TECNICOS DE TRADUCAO

Texto original da
CRW Publishing
Limited (2003)

Texto da Ed.
Civilizagao Brasileira.
Trad. Lucio Cardoso

(2009)

Texto da Editora
Martin Claret. Trad.
Roberto Leal Ferreira
(2010)

Texto da Editora Best
Seller. Trad. Enrico
Corvisieri (2009)

On Miss Lucas’s
persevering, however,
she added:

— Very well, if it must
be so, it must.

And gravely glancing
at Mr. Darcy:

— There is a fine old
saying, which
everybody here is of
course familiar with:
“Keep your breath to
cool your porridge”;
and | shall keep mine
to swell my song.
(Chapter 6, p. 38).

E, como miss Lucas
insistisse, ela
acrescentou:

— Muito bem. Se néo
ha outro jeito...

E, olhando gravemente
para mr. Darcy,
continuou:

— Ha um velho
provérbio que todos
aqui naturalmente
conhecem: “Guarde o
seu sopro para esfriar
0 seu caldo.” Eu
conservarei 0 meu para
cantar. (Capitulo 6, p.
32).

Como a srta. Lucas
insistisse, porém, ela
acrescentou:

— Muito bem; se tem
de ser assim, que seja.
E lancando um olhar
grave ao sr. Darcy:

— Ha um velho ditado
muito sabio, que todos
aqui com certeza
conhecem: “Guarde o
ar para esfriar a sopa”;
€ eu vou guardar o
meu para cantar.
(Capitulo 6, p. 29).

Como a srta. Lucas
insistisse, ela
acrescentou:

— Muito bem. Se néo
h& outro jeito...

E, olhando gravemente
para o sr. Darcy,
prosseguiu:

— Ha um velho
provérbio que todos
aqui naturalmente
conhecem: “Guarde o
seu sopro para esfriar
0 seu caldo.” Eu
conservarei 0 meu para
cantar. (Capitulo 6, p.
22).

N&o ha IECs no extrato IV. Ao preservar os titulos miss e mr. em seu

texto, Cardoso deixa uma marca de estrangeirizacdo na sua traducdo. Ferreira e
Corvisieri preferem traduzir os referidos titulos. Em very well, if it must be so, it must,
Ferreira faz uma traducdo mais literal com “muito bem; se tem de ser assim, que
seja.” Cardoso e Corvisieri preferem traduzir o referido trecho utilizando-se de uma
modulacdo. Em and gravely glancing at Mr. Darcy, Cardoso e Corvisieri fazem uma
traducéo literal. Porém, Ferreira utiliza uma transposi¢cdo quando substitui “olhando”
por “lancando um olhar”. Cardoso e Corvisieri realizam uma traducao literal para
there is a fine old saying, which everybody here is of course familiar with. Ferreira,

porém, faz o acréscimo da expressao “muito sabio”, inexistente no texto original.
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No provérbio keep your breath to cool your porridge, Ferreira omite a
palavra your na traducéo e utiliza a palavra “sopa” no lugar de “mingau” (porridge).
No mesmo trecho, Cardoso e Corvisieri utiizam a palavra “caldo” em vez de
“mingau”. Em and | shall keep mine to swell my song, os trés tradutores omitem a
traducdo do verbo (to) swell. Numa traducédo literal, esse periodo seria “e eu
guardarei o meu [ar, félego] para potencializar a minha cancéo”, isto €, para cantar
mais alto a cancdo, ou para elevar o som da cancdo. Ao trocar o substantivo

“cancdo” pelo verbo “cantar”, todos fazem uso do procedimento técnico de traducdo
chamado transposicao.

V. ITENS

ESPECIFICOS

DE

CULTURA

(IECs),

DOMESTICACAO,

ESTRANGEIRIZACAO E PROCEDIMENTOS TECNICOS DE TRADUCAO

Texto original da
CRW Publishing
Limited (2003)

Texto da Ed. Civiliz.
Brasileira. Trad.
Lucio Cardoso (2009)

Texto da Editora
Martin Claret. Trad.
Roberto Leal Ferreira
(2010)

Texto da Editora Best
Seller. Trad. Enrico
Corvisieri (2009)

— That is exactly the
question which |
expected you to ask. A
lady’s imagination is
very rapid; it jumps
from admiration to
love, from love to
matrimony, in a
moment. | knew you
would be wishing me
joy. (Chapter 6, p. 42).

— Esta é exatamente
a pergunta que
esperava da sua parte.
A imaginacéo das
mulheres é muito
veloz. Salta da
admiracéo para o
amor. Do amor para o
casamento, num
instante. Sabia que ia
me desejar felicidades.
(Capitulo 6, p. 35).

— Era exatamente esta
a pergunta que eu
esperava que vocé
fizesse. A imaginacéo
das mulheres é muito
veloz; salta da
admiracéo para o amor,
do amor para o
matrimdnio num piscar
de olhos. Eu sabia que
vocé iria felicitar-me.
(Capitulo 6, p. 31).

— E precisamente esta
a pergunta que
esperava de sua parte.
A imaginacéo das
mulheres é muito
veloz. Salta da
admiracéo para o
amor. Do amor para o
casamento, num
instante. Sabia que iria
me desejar felicidades.
(Capitulo 6, p. 25).

N&o ha IECs nem sinais de domesticacdo ou de estrangeirizagcdo no
extrato V. As tradugcdes de Cardoso e Corvisieri sdo muito semelhantes e
conseguem trazer da lingua-fonte para a lingua-meta os sentidos quase exatos
pretendidos pela autora. As trés traducbes transformam a imaginacdo de uma
senhora/dama em a imaginagdo das mulheres, o que néo deveria ter ocorrido, pois
se desejasse se referir a mulher comum, a autora teria utilizado a palavra woman e
ndo lady. E correto afirmar que toda /ady é uma woman, mas nem toda woman é
uma /ady. Jane Austen usa um padrdo de linguagem adequado para o século XIX,
que deveria ter sido acompanhado pelos tradutores. Além disso, ndo ha a
necessidade de passagem da palavra mulher (singular) para mulheres (plural), pois
a expressado a imaginagcdo da mulher se refere a todas as mulheres, de forma

generalizada.
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Em relagdo a traducdo de Ferreira, ele acerta ao utilizar o futuro do
pretérito em vocé iria felicitar-me (you would be wishing me joy), 0 que ocorre
também com a tradugcdo de Corvisieri. Cardoso ndo fez uma boa opcdo quando
utilizou o pretérito imperfeito (ia) na mesma frase. Ferreira ndo deveria ter utilizado a
expressdo num piscar de olhos, que possui caracteristicas da linguagem coloquial,
ou mesmo de giria, incompativel com a linguagem do romance em estudo. As
melhores opcdes sdo num momento ou num instante.

Finalmente, a palavra joy (alegria, contentamento, prazer) foi traduzida
como felicidade ou como o verbo felicitar, ocorrendo, nesta ultima opc¢do, uma
transposicao, segundo os procedimentos técnicos da traducdo de Vinay e Darbelnet,

isto é, houve uma mudanca na categoria da palavra, que deixou de ser um

substantivo.

diferente de happiness (felicidade).

provavelmente teria utilizado o verbo (fo) congratulate.

VI. ITENS

ESPECIFICOS

DE

CULTURA

(IECs),

Nenhuma das opcdes parece ser apropriada, pois joy (alegria) é

Se quisesse optar por felicitar, a autora

DOMESTICACAO,

ESTRANGEIRIZACAO E PROCEDIMENTOS TECNICOS DE TRADUCAO

Texto original da
CRW Publishing
Limited (2003)

Texto da Ed.

Civilizagao Brasileira.

Trad. Licio Cardoso
(2009)

Texto da Editora
Martin Claret. Trad.
Roberto Leal Ferreira
(2010)

Texto da Editora Best

Seller. Trad. Enrico
Corvisieri (2009)

—[...] Thank Heaven!
| am going to-morrow
where | shall find a
man who has not one
agreeable quality, who
has neither manner nor
sense to recommend
him. Stupid men are
the only ones worth
knowing, after all.

— Take care, Lizzy;
that speech savours
strongly of
disappointment.
(Chapter 27, pp. 198-
199).

—[...] Gragas a Deus
irei amanha para um
lugar onde néo
encontrarei nenhum
homem amavel e de
belas maneiras. Os
homens estupidos séo
os Unicos que vale a
pena conhecer.

— Cuidado Lizzy,
essas suas palavras
cheiram fortemente a
despeito. (Capitulo 27,
p. 179).

—...] Gragas a Deus!
Vou amanha para um
lugar onde encontrarei
um homem que néo
tem nenhuma
qualidade agradavel,
gue ndo se destaca
nem pelos modos nem
pelo bom senso. Os
homens estlpidos sédo
os Unicos que vale a
pena conhecer, afinal.
— Cuidado, Lizzy;
essas palavras sabem
muito a decepcao.
(Capitulo 27, p. 128).

— [...] Gracas a Deus
irei amanha para um
lugar onde n&o
encontrarei nenhum
homem amavel e de
belas maneiras. Os
homens estlpidos sédo
os Unicos que vale a
pena conhecer.

— Cuidado Lizzy,
essas suas palavras
tém forte cheiro de
despeito. (Capitulo 27,
p. 125).

N&o ha IECs ou indicios de estrangeirizacdo ou domesticacdo no extrato

VI. A correspondéncia feita entre thank heaven e “gracas a Deus” € um

procedimento técnico de equivaléncia. Cardoso e Corvisieri traduzem de forma
idéntica o discurso de Elizabeth. Ambos utilizam o procedimento da modulagéo para

registrar a afirmativa da personagem, isto é, Elizabeth diz que amanh& encontrara
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um homem que ndo tem uma qualidade agradavel. Porém, no texto dos tradutores
mencionados, Elizabeth diz que ndo encontrard nenhum homem amavel e de belas
maneiras. Elizabeth afirma que o homem que encontrard ndo tem nem delicadeza
nem sensatez que o recomendem. Os tradutores mencionados omitem essa parte.
Ferreira, por sua vez, faz uma traducado completa e direta dessa parte do discurso de
Elizabeth.

Na parte final deste extrato ha o discurso da Sra. Gardiner, tia de
Elizabeth, que faz uma consideracdo a respeito do que diz a sobrinha sobre os
homens (na verdade, Elizabeth quer atingir o Sr. Darcy com suas palavras). Cardoso
e Corvisieri fazem uma traducéo fluente desse discurso. Corvisieri, no entanto, utiliza
uma transposicao ao permutar o verbo cheirar (tentar sentir o cheiro), consignado no
texto como savours, pelo substantivo “cheiro”. Ambos os tradutores utilizam a
palavra “despeito” com o sentido de disappointment, que na verdade significa
“decepcao”. Para o falante brasileiro, ter despeito e ter decepgdo sao sentimentos
diferentes.

Ferreira acerta a traducdo de disappointment, mas apresenta uma
traducao inaceitavel do discurso da Sra. Gardiner, que assim o consignou: “cuidado,

Lizzy; essas palavras sabem muito a decepcdo”. Nao é corrente a utilizacdo pelo

falante brasileiro da expresséo “saber (muito) a decepgéo”.

VII.  ITENS

ESPECIFICOS

DE

CULTURA

(IECs),

DOMESTICACAO,

ESTRANGEIRIZACAO E PROCEDIMENTOS TECNICOS DE TRADUCAO

Texto original da
CRW Publishing
Limited (2003)

Texto da Ed.
Civilizagao Brasileira.
Trad. Lucio Cardoso
(2009)

Texto da Editora
Martin Claret. Trad.
Roberto Leal Ferreira
(2010)

Texto da Editora Best

Seller. Trad. Enrico
Corvisieri (2009)

Mr. Gardiner left
Longbourn on Sunday.
On Tuesday his wife
received a letter from
him; it told them that,
on his arrival, he had
immediately found out
his brother, and
persuaded him to come
to Gracechurch Street;
that Mr. Bennet had
been to Epsom and
Clapham [...] he was
now determined to
inquire at all the
principal hotels in town
[...] Mr. Gardiner
himself did not expect

Mr. Gardiner saiu de
Longbourn no
domingo. Na terca-
feira, a mulher recebeu
uma carta dele. Dizia
que tinha encontrado
imediatamente mr.
Bennet e o tinha
convencido a ir para
Gracechurch Street.
Mr. Bennet ja estivera
em Epsom e Clapham
[...]. Estava decidido
agora a fazer
indagacdes em todos
0s principais hotéis da
cidade [...]. Mr.
Gardiner,

O sr. Gardiner partiu de
Longbourn no
domingo; na terca-
feira, sua esposa
recebeu uma carta
dele; dizia ela que, ao
chegar, logo encontrou
seu cunhado e o
convenceu a vir a
Gracechurch Street,
gue o sr. Bennet
estivera em Epsom e
Clapham [...], que
estava decidido a
investigar todos os
principais hotéis da
capital [...]. O proprio
sr. Gardiner ndo

O sr. Gardiner deixou
Longbourn no
domingo. Na terca-
feira, sua esposa
recebeu uma carta
dele. Contava que logo
havia encontrado o sr.
Bennet e que o
persuadira a ir para
Gracechurch Street. O
sr. Bennet ja havia
estado em Epsom e
Clapham [...] agora
estava determinado a
fazer uma averiguacéo
em todos os principais
hotéis da cidade [...]. O
sr. Gardiner,
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any success from this
measure, but as his
brother was eager in it
he meant to assist him
in pursuing it. (Chapter
48, pp. 365-366).

pessoalmente, ndo
esperava que esse
plano obtivesse éxito.
Mas como mr. Bennet
insistia naquilo, estava
resolvido a ajuda-lo.

esperava henhum
resultado dessa
medida, mas, como o
irm&o insistia nela,
pretendia auxilid-lo em
sua execucao.

pessoalmente, ndo
achava que esse plano
fosse ser bem-
sucedido. Porém, como
o sr. Bennet insistia
nisso, decidira ajuda-lo.

(Capitulo 48, p. 328). (Capitulo 48, p. 230). (Capitulo 48, p. 230).

Neste extrato (VII), ha IECs: Longbourn, Gracechurch Street, Epsom e
Clapham. No entanto, todos eles permaneceram como estdo no texto original, pois
embora pelo menos Gracechurch Street pudesse ser traduzido (Rua da Igreja da
Graca), os tradutores decidiram deixa-lo inalterado. Em relagéo a traducédo, Cardoso
permaneceu com os titulos em inglés, e Ferreira e Corvisieri preferiram traduzi-os,
numa atitude coerente que, desde o inicio, optou pela estrangeirizacéo (o primeiro) e
decidiram pela domesticacdo (os dois seguintes) dos titulos que antecedem os
sobrenomes ingleses.

His wife foi traduzido por Cardoso e Corvisieri como “a mulher” e “sua
mulher”, respectivamente. Ferreira traduziu corretamente como “sua esposa’. On his
arrival foi omitido por Cardoso e Corvisieri, sendo traduzido por Ferreira como “ao
chegar”, num procedimento de transposicdo. He had immediately found out his
brother foi traduzido por Cardoso como “tinha encontrado imediatamente mr.
Bennet. Ferreira traduziu com “logo encontrou seu cunhado”. Corvisieri traduziu
como “logo havia encontrado o sr. Bennet”. Aqui, “seu irmdo” se transforma em “Mr.
Bennet”, “seu cunhado” e “Sr. Bennet”. Na parte final do extrato consta que “Mr.
Gardiner himself did not expect any success from this measure, but as his brother
was eagerinit]...]".

No romance, o Sr. Gardiner é irmao da Sra. Bennet e, portanto, cunhado
do Sr. Bennet. No século XIX, ocorreu 0 uso generalizado da palavra brother com o
significado de irm&o ou cunhado (ja que cunhado em inglés é “irméo na lei”, ou
brother-in-law). Os tradutores Cardoso e Corvisieri, conhecedores desse fato,
substituiram, entdo, a expressao his brother (seu irmao, irméo dele, irméo do Sr.
Gardiner) por Mr. Bennet ou Sr. Bennet. Nem seu irm&o, nem seu cunhado.

Ferreira traduziu a primeira citacao de his brother por “seu cunhado” e o
segundo registro como “seu irmao”. Os dois primeiros tradutores evitaram que o
leitor do romance em Lingua Portuguesa ficasse confuso em relagéo ao parentesco

entre Sr. Gardiner e Sr. Bennet, ora tratados como irmaos, ora como cunhados. Eles
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eliminaram a ambiguidade. O tradutor Ferreira, por sua vez, manteve a imprecisao
do uso de brother, o que podera gerar duvidas ao leitor, que se perguntara: os

senhores Gardiner e Bennet sdo irméos ou cunhados? Esse ultimo tradutor poderia

e deveria ter eliminado essa possivel incerteza.

VIIl.  ITENS

ESPECIFICOS DE

CULTURA

(IECs),

DOMESTICACAO,

ESTRANGEIRIZACAO E PROCEDIMENTOS TECNICOS DE TRADUCAO

Texto original da
CRW Publishing
Limited (2003)

Texto da Ed.

Civilizagao Brasileira.

Trad. Licio Cardoso
(2009)

Texto da Editora
Martin Claret. Trad.
Roberto Leal Ferreira
(2010)

Texto da Editora Best
Seller. Trad. Enrico
Corvisieri (2009)

The subject was
pursued no farther, and
the gentlemen soon
afterwards went away.
(Chapter 30, p. 220).

O assunto néo foi mais
mencionado, e pouco
depois os dois
cavalheiros partiram.
(Capitulo 30, p. 197).

O assunto morreu por
ali, e logo em seguida
os cavalheiros se
retiraram. (Capitulo 30,
p. 140).

O assunto néo foi mais
abordado e, pouco
depois, os dois
cavalheiros partiram.
(Capitulo 30, p. 138).

Nao ha,

no extrato VI,

IECs ou tragcos de domesticagdo ou

estrangeirizacdo. Cardoso e Corvisieri traduziram the subject was pursued no farther
de forma quase idéntica, e Ferreira preferiu utilizar uma linguagem bastante informal
(giria mesmo) para corresponder a frase destacada. Cardoso e Corvisieri fazem um
acréscimo no original ao inserir o numeral dois antes de cavalheiros. O original se

refere a the gentlemen (os cavalheiros — plural ndo quantificado) e os tradutores

mencionados optam por “os dois cavalheiros”.

expressao, deixando-a como no original (os cavalheiros).

IX. ITENS

ESPECIFICOS

DE

CULTURA

(IECs),

Ferreira traduz acertadamente a

DOMESTICACAO,

ESTRANGEIRIZACAO E PROCEDIMENTOS TECNICOS DE TRADUCAO

Texto original da
CRW Publishing
Limited (2003)

Texto da Ed.

Civilizagao Brasileira.

Trad. Licio Cardoso
(2009

Texto da Editora
Martin Claret. Trad.
Roberto Leal Ferreira
(2010)

Texto da Editora Best
Seller. Trad. Enrico
Corvisieri (2009)

On reaching the house,
they were shown
through the hall into the
saloon, whose northern
aspect rendered it
delightful for summer.
(Chapter 45, p. 333).

Ao alcancarem a casa,
foram conduzidas,
através do hall, para o
saldo, que, dando para
o lado norte, era muito
agradavel no verao.
(Capitulo 45, p. 298).

Ao chegarem a casa,
foram introduzidas
através do hall no
saldo, cujo aspecto
nérdico o tornava
delicioso no verao.
(Capitulo 45, p. 209).

Ao chegarem a casa,
foram conduzidas
através do vestibulo
para o saldo, que,
voltado para a face
norte, era muito
aprazivel no verao.
(Capitulo 45, p. 209).

Nao ha

IECs no extrato

IX ou marcas de domesticacdo ou

estrangeirizacdo. Cardoso e Ferreira utilizam o procedimento de empréstimo ao
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manterem a palavra hall em vez de sagudo ou corredor. Corvisieri optou pela

traducao, usando como correspondente a palavra “vestibulo”.

X.  ITENS

ESPECIFICOS

DE

CULTURA

(IECs),

DOMESTICACAO,

ESTRANGEIRIZACAO E PROCEDIMENTOS TECNICOS DE TRADUCAO

Texto original da
CRW Publishing
Limited (2003)

Texto da Ed.
Civilizagao Brasileira.
Trad. Licio Cardoso

(2009

Texto da Editora
Martin Claret. Trad.
Roberto Leal Ferreira
(2010)

Texto da Editora Best

Seller. Trad. Enrico
Corvisieri (2009)

[...] that he came down
on Monday in a chaise
and four to see the
place [...]( Chapter 1,

p. 11).

[...] E que além disso
ele chegou segunda-
feira numa elegante
caleca a fim de visitar a
propriedade. (Capitulo
1,p.7.

[...] que ele chegou
para ver o lugar na
segunda-feira, numa
chaise puxada por
guatro cavalos [...]
(Capitulo 1, p. 13).

E também que ele
chegou segunda-feira
numa elegante caleca
para visitar a
propriedade. (Capitulo
1, p.5).

[...] When is your next
ball to be, Lizzy?
(Chapter 2, p. 15).

Quando sera o0 nosso
proximo baile, Lizzy?
(Capitulo 2, p. 12).

Quando vai ser o seu
proximo baile, Lizzy?
(Capitulo 2, p. 16).

Quando sera o nosso
proximo baile, Lizzy?
(Capitulo 2, p. 8).

[...] His brother-in-law,
Mr. Hurst, merely
looked the gentleman
[...] (Chapter 3, p. 20).

O cunhado, mr. Hurst,
era o que se pode
chamar de um
gentleman, sem outras

O cunhado, o Sr. Hurst,
néo tinha a aparéncia
de um cavalheiro [...]
(Capitulo 3, p. 18).

O cunhado, Sr. Hurst,
era o que se pode
chamar de um
gentleman, sem outras

caracteristicas.
(Capitulo 3, p. 10).

caracteristicas.
(Capitulo 3, p. 15).

Nado ha IECs nas subdivisbes do extrato X. Cardoso mantém a
estrangeirizacdo por meio do titulo Mr., enquanto que Ferreira e Corvisieri preferem
a traducao desse termo. Em relacdo a expressao in a chaise and four, Cardoso e
Corvisieri traduzem a palavra chaise por “calega”, acrescentando-lhe o modificador
“elegante”. Por sua vez, Ferreira mantém a palavra chaise inalterada, o que
caracteriza um empréstimo. Porém, acrescenta a expressdo “puxada por quatro
cavalos”, tendo em vista que uma chaise, a época, possuia trés assentos e era
normalmente puxada por quatro equideos.

No questionamento when is your next ball to be, Lizzy?, Cardoso e
Corvisieri traduzem o adjetivo possessivo singular your (seu, dela) pelo adjetivo
possessivo plural our (nosso). Ferreira, por sua vez, traduz acertadamente your por

seu”.

A frase Mr. Hurst merely looked the gentleman pode ser traduzida como
“O Sr. Hurst simplesmente tinha a aparéncia do (de um) cavalheiro”. Nao ha outras
informacdes a respeito do cunhado do Sr. Bingley. A mesma frase € traduzida por
Cardoso e por Corvisieri de forma bastante semelhante e com um acréscimo: “Mr.

Hurst era o que se pode chamar de um gentleman, sem outras caracteristicas”.
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Ambos optam pelo empréstimo da palavra gentleman. A Unica diferenga entre a
traducéo de Cardoso e de Corvisieri € que o primeiro usa o titulo Mr. e o segundo
utiliza o titulo Sr.

Ferreira, por seu turno, nega definitivamente o que afirma o texto original.
Sua traducdao relata que “o Sr. Hurst ndo tinha a aparéncia de um cavalheiro”. O que
se pode comentar € que a traducdo de Ferreira estd completamente equivocada
neste trecho, e que as traduces de Cardoso e Corvisieri pecaram pelo acréscimo
de informacao desnecessaria e pela afirmacdo de que o “Sr. Hurst era 0 que se
pode chamar de um gentleman”, quando, na verdade, o texto original afirma que ele

tinha, ainda que meramente, o aspecto ou estilo de um cavalheiro.
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4 LINGUAGEM LITERARIA E LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

Este capitulo apresenta uma comparacdo entre alguns elementos
fundamentais da linguagem romanesca e seus equivalentes na linguagem filmica.
Embora ndo seja possivel afirmar com exatiddo quando a literatura teve inicio, é
correto dizer que ela nasceu antes do cinema, cujo registro inicial data de 1895. Por
ter se estruturado antes, a literatura serve de modelo narrativo para o cinema. A
literatura influencia o cinema e vice-versa, embora a primeira seja uma arte superior
a segunda. Esta, por sua vez, por trabalhar fundamentalmente com a imagem,
desperta maior atencéo do espectador. E, portanto, uma arte mais sedutora.

Segundo Diniz'®®, embora cada um utilize de meios préprios, cinema e
literatura se valem da narrativa como forma de expressao, isto €, seu modo de
veiculacdo € a narrativa. Antes de prosseguir, é importante dizer que nem todos
veem literatura e cinema como manifestacdes artisticas distintas. Ha estudiosos que
consideram que literatura e cinema sdo galhos da mesma arvore do saber. Susan
Sontagllo, escritora e esteta norte-americana, vai além quando afirma no livro
Contra a Interpretagdo que “o cinema é em primeiro lugar uma forma visual, embora
também uma subdivisdo da literatura”. Para Sontag, a literatura é, entdo, a arvore, e
o cinema é um dos seus galhos ou ramos.

Diniz defende que, numa producéo filmica, o cineasta pode explorar tanto
a linguagem escrita— nos titulos e legendas — quanto a verbal — nos dialogos. Em
outras palavras, ele pode amalgamar as linguagens, de modo que uma apoie a outra
mutuamente. Além disso, tem a disposicdo outros recursos, como a musica e a
imagem visual.

Por sua vez, para Diniz, o romancista dispde, na literatura, apenas da
linguagem escrita como meio de expressdo. E com ela que representa a fala e o
pensamento, assim como sensag0des, impressdes de espaco, aparéncia visual, cor e
luz. Esses aspectos, as vezes de dificil representacédo na literatura — e no romance,
especificamente —, surgem de maneira concreta e precisa no discurso

cinematografico, exceto o pensamento, “mais facilmente associavel a linguagem

199 DINIZ, Thais Flores Nogueira. Adaptacao criativa: As horas, de Stephen Dalry. Disponivel em:

<http://lwww.thais-flores.pro.br/artigos/PDF/001.pdf>. Acesso em: 15 ago. 2011.
19 SONTAG, Susan. Contra a interpretagdo. Traducdo de Ana Maria Capovilla. Porto Alegre: L&PM,
1987, p. 21.
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verbal [...], menos acessivel aos recursos tipicos do cinema”. Na opinido de Diniz, é
comum que, no cinema, nuances de tom, humor e a expressdo de sentimentos

fiqguem implicitos, cabendo ao espectador interpreta-los.
4.1 LINGUAGEM LITERARIA

Embora a distingdo entre linguagem, lingua e discurso seja necessaria do
ponto de vista metodolégico, segundo Cunha (1976), essa diferenciacdo € forjada,
pois para esse linguista, quando se fala de linguagem, lingua e discurso, se fala de
“aspectos diferentes, mas ndo opostos do fendmeno da comunicacdo humana’.
Para esse linguista, a linguagem € mais ampla que a lingua, de modo que é o
“conjunto complexo de processos [...] que torna possivel a aquisicdo e 0 emprego
concreto de uma lingua qualquer”. Também pode ser definida como a capacidade
gue o individuo tem para se comunicar de forma verbal ou ndo verbal.

E por meio da linguagem que ocorre a comunicacdo na vida cotidiana
entre os homens. A linguagem se realiza com a utilizacao da palavra escrita ou oral,
e também por meios de sinais, cores, gestos etc. Todo sistema de sinais que serve
de meio de comunicac¢do entre os individuos é um sistema de linguagem. O
discurso, por sua vez, é a realizacao da linguagem por meio de um ato individual de
comunicacao.

A linguagem literaria deve ser compreendida como aquela que descreve e
configura um mundo imaginario, o mundo dos contos, dos romances, das novelas,
dos poemas e das demais modalidades literarias. Essa linguagem € aberta a
multiplas interpretacdes, que vao se vislumbrando na mente de cada leitor. Nao
possui um sentido estagnado ou definitivo, como na linguagem cotidiana. Pelo
contrario, pode levar os leitores a encontrar, em cada obra que leem, sentidos

11«5 discurso literario é um discurso conotado,

multiplos. Para Borges e Moreira
porque se constitui através de uma articulacdo especial da linguagem, que tem
como significante a prépria linguagem cujo efeito é a ambiguidade entre uma
realidade material e uma realidade ficcional”.

Até aqui, procurou-se mostrar, de forma concisa, alguns aspectos da

linguagem literaria. A seguir, serdo definidos os elementos relativos a narrativa

w BORGES, Maria Cristina Ramos; MOREIRA, Francisco Ferreira. O percurso da autoria. Disponivel
em: <http://www3.unisul.br/paginas/ensino/pos/linguagem/0402/10.htm>. Acesso em: 31 mai. 2011.
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propostos para a comparacdo entre as linguagens literaria e filmica, quais sejam,
narrador, descricdo, célula dramatica e ambientacao.

4.1.1 Narrador

Num texto literario do género narrativo havera sempre um narrador (ou

narradores), elemento do mundo ficcional que narra os fatos. Segundo Alves'?, “o

narrador é a instancia da narrativa que transmite um conhecimento, narrando-o.
Qualquer pessoa que conta uma histéria € um narrador.” O narrador € quem controla
e organiza a ac¢ao, num sentido lato, de uma narrativa.

Histérias sdo narradas desde tempos imemoriais. Inicialmente, eram
narradas oralmente, isto €, eram contadas para um individuo ou para um grupo de
pessoas. Essa modalidade de narracdo ainda permanece. Posteriormente, com a
invencado da escrita, as narrativas comegaram a aparecer também nessa modalidade
(contidas nos livros).

Ainda hoje existem os contadores de historias. Eles procuram resgatar
essa pratica antiga. Um exemplo € o programa Gwaya — Contadores de Histérias —,
desenvolvido no Colégio de Aplicacdo da Universidade Federal de Goias. Esse
projeto tem como objetivo principal “incentivar a leitura por meio da contacdo de
histérias para publicos diversos em locais variados e formacdo de multiplicadores,
promover estudos e pesquisas que viabilizem o aprofundamento teérico sobre a arte

113 niciativas dessa natureza sdo fundamentais

cénica essencial de contar histérias
para a manutencao da tradicdo de contar oralmente histérias, que € uma acdo muito
importante para o incentivo a leitura. Acredita-se que muitas pessoas procurarao ler
histérias bem contadas que ouviram e gostaram. Com isso, espera-se um aumento
no gosto por outras leituras e o consequente incremento no habito da leitura de
textos de qualidade, especialmente os textos literarios.

O oficio de um narrador é relatar aquilo que vé&, que vive ou que
testemunha. Pode também narrar o que imagina, o que sonha ou o que deseja.

Entre a narrativa e a platéia (ou o leitor, no caso de narrativa escrita), sempre ha um

12 ALVES, Jorge. “Narrador”, E-Dicionario de Termos Literarios, coord. de Carlos Ceia, ISBN: 989-
20-0088-9. Disponivel em:
<http://www.edtl.com.pt/index.php?option=com_mtree&task=viewlink&link_id=65&Itemid=2>.
Acesso em: 12 jul. 2011.

13 Confira em <http://www.cepae.ufg.br/gwaya/page.php?site_id=81>. Acesso em: 06 nov. 2011.
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narrador. Quando se analisa uma obra literaria, podem-se perceber entes distintos
envolvidos nela: escritor, autor, narrador e personagens. O escritor € um sujeito real,
pessoa fisica localizavel por meio de documentos e em seu domicilio. O escritor
institui um autor, figura metaférica que organiza, escreve, cria, opina e emite seu
ponto de vista geral a respeito da obra. O autor, por sua vez, cria o narrador, ser
ficcional que possui voz na obra, mas que nao fala pelo autor. Nesse caso, sendo o
narrador um ser da ficcdo, assim também o é a sua voz. Também 0s personagens
séo seres ficcionais.

Mudancas no foco narrativo permitem que uma mesma histéria seja
contada de diversas maneiras. Cenarios, personagens e fatos permanecem
inalterados. O que muda é a forma como o narrador abordara esses elementos da
diegese. Essa diferenciacdo no modo de narrar uma histéria ocorre tendo em
consideracdo a extensdo do conhecimento que o narrador tem desses elementos
diegéticos.

Para Platdo e Aristételes, existem trés tipos de narrador: a) “o orador ou
poeta, que usa a sua propria voz; b) alguém que assume a voz de uma ou mais
pessoas que ndo a sua e que fala pela voz delas; ¢) alguém que usa uma mistura da
sua prépria voz com a de outras.”

Em outras palavras, hd o narrador-personagem (participa da historia e
narra em primeira pessoa); o narrador-observador (ndo participa da histéria e narra
em terceira pessoa); e o narrador onisciente (narra a historia em terceira pessoa e,
as vezes, permite a si certas intromissdes, narrando em primeira pessoa, pois
conhece a vida dos personagens e o0 enredo).

Segundo Jean Pouillon (1974, pp. 54-82), ha “trés possibilidades na
relacdo narrador-personagem”. a “visdao de fora”, a “visdo com” e a ‘“visdo por
detrds”, que corresponderiam, respectivamente, ao narrador-observador, narrador-
personagem e narrador-onisciente. As “visdes” de Pouillon estdo relacionadas a
distancia que o narrador se coloca em relacdo ao fato narrado. Na “visdo de fora”, o
narrador se encontra distanciado da histéria, por isso apenas descreve acoes,
cenarios e personagens. Ele ndo revela os sentimentos internos dos personagens.
Na “visdo com”, o narrador conhece apenas 0 que 0sS personagens sabem de si e
dos acontecimentos. Na “visdo por detras”, o narrador é onisciente; por isso, tem
conhecimento e possibilidade de revelar tudo sobre os personagens, isto €, a vida

passada, presente e futura deles.
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Sobre a narrativa, Gerard Genette (1985) se refere ao que denomina de
focalizacdo, que pode ser classificada em trés modalidades: focalizacdo zero ou
narrativa ndo focalizada (modo narrativo classico em que o narrador é o protagonista
da historia); narrativa de focalizacdo interna (fixa, variavel ou mudltipla: o ponto de
vista € de um personagem secundario da histéria); narrativa de focalizacdo externa
(narracdo objetiva da histéria, narrador ndo participa da diegese).

Assim, Genette apresenta trés modalidades de narrador conforme este se
posiciona na narrativa: a) autodiegético (narra a histéria, da qual € o personagem
central); b) homodiegético (narra a histéria, sendo um personagem secundario); c)
heterodiegético (narra a histdria, mas néo participa dela).

Em Orgulho e Preconceito, € possivel perceber a presenca dos trés tipos
de narrador apontados neste estudo. No extrato a seguir, pode-se perceber o
primeiro tipo mencionado, isto €, aquele narrador que apresenta uma situacao
vendo-a “de fora”. Esse narrador observa a distancia os acontecimentos, ou seja,
apenas considera e narra 0 que acontece, o que vé&, mas ndo toma acao direta
nesses eventos.

Quando os cavalheiros se uniram a elas e o cha se acabou, foram armadas
as mesas de jogo. Lady Catherine, sir Wiliam e o sr. e a sra. Collins
assentaram-se para jogar quadrille; e, como a srta. De Bourgh preferiu jogar
cassino, as duas mocas tiveram a honra de ajudar a sra. Jenkinson a
compor a mesa. (AUSTEN, 2010, p. 137).

No préximo trecho, Elizabeth conversa com o Sr. Darcy, outro
personagem do romance. Enquanto toca o piano, ela fala de si, ao mesmo tempo
em que participa dos acontecimentos. Essa personagem narra utilizando-se de
verbos em primeira pessoa, ela conta assim a sua historia (ou parte dela) e, por isso,
€ considerada como narradora-personagem (embora o discurso direto néo

represente, sempre e necessariamente, a voz dessa modalidade de narrador).

— Quer assustar-me, Sr. Darcy, vindo com tanta solenidade ouvir-me
tocar? Nao vou intimidar-me, apesar de sua irma tocar tdo bem. Sou muito
teimosa e ndo me deixo alarmar facilmente pelos outros. Minha coragem
sempre se aguca ante qualquer tentativa de intimidacao. (AUSTEN, 2010, p.
142).
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Finalmente, no excerto abaixo € possivel perceber a presenca de um
narrador onisciente, isto €, que narra partes observaveis da histéria e, além disso, &

capaz de falar dos sentimentos e das reacdes internas de uma personagem.

Isso foi dito em tom irbnico; mas pareceu a ela um retrato tdo préoximo do sr.

Darcy, que ndo se arriscou a dar uma resposta, e, portanto, mudando
abruptamente de assunto, falou de amenidades até chegarem ao

presbitério. L4, trancando-se no quarto assim que o visitante deixou a casa,
péde pensar sem interrupcdo em tudo o que ouvira. (AUSTEN, 2010, p.
151).

Acima, o narrador narra 0 acontecimento com verbos em terceira pessoa
e emite opinides a respeito do que percebeu e refletiu a personagem Elizabeth: “[...]
pareceu a ela um retrato tdo proximo do sr. Darcy [...]" ou “[...] pdde pensar sem
interrupcdo em tudo o que ouvira.” SO mesmo na condi¢cdo de onisciente é que
poderia o0 narrador dizer qual impressdo teve a personagem ao ouvir do coronel
Fitzwilliam algo como uma defesa em favor do seu primo Darcy. Do mesmo modo,
como poderia o narrador ter conhecimento das acdes, atitudes e pensamentos de
Elizabeth? Todavia, ele relata que a personagem pensou sem parar naquilo que
ouvira do coronel Fitzwilliam. Sado essas as particularidades do narrador onisciente,
guais sejam, narrar a histéria em terceira ou primeira pessoa e revelar pormenores
da trama, pois tem conhecimento dos personagens e do enredo.

4.1.2 Descricao

E outro componente presente na literatura. Utilizada para representar
personagens, ambientes e ocorréncias, o grau de descricdo varia de autor para
autor e conforme a énfase que se quer dar ao que se descreve. Pode-se dizer que o
grau de descricdo define o estilo de um escritor. H4 autores que descrevem
minuciosamente personagens e ambientes, de modo que o leitor receba a imagem
do que esta sendo descrito quase que como uma fotografia ou uma imagem refletida
num espelho. H& outros autores que apresentam rapidamente seus ambientes e
personagens, deixando para o leitor a descoberta de outros detalhes a medida que
vai lendo o romance.

Edgar Allan Poe é exemplo de autor que faz descricdes minuciosas,

cheias de pormenores, de modo a ndo excluir qualquer detalhe. No trecho abaixo,
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um exemplo da abundancia de detalhes quando Poe (cf. bibliografia) descreve
Roderick Usher, personagem do conto A Queda da Casa de Usher.

Um rosto de cor cadavérica; uns olhos grandes, liquidos e luminosos, além
de qualquer comparacao; labios um tanto finos e muito péalidos, mas com
uma curva de uma beleza notavel; um nariz com uma delicada feicdo
hebréia, mas com uma largura de narinas incomum em semelhante tipo; um
gueixo muito bem modelado, lembrando, com a sua pouca proeminéncia,
falta de energia moral; os cabelos de uma tenuidade e delicadeza de teia; —
estas caracteristicas, com uma expansdo irregular acima das fontes,
tornavam sua cabeca dificil de ser esquecida.

Em contraste, h&4 outros escritores que economizam bastante nas
palavras, como € o caso da inglesa Jane Austen. No excerto a seguir, ela apresenta
de forma bastante sucinta as caracteristicas de dois dos principais personagens do
romance Orgulho e Preconceito. Sobre Lydia, diz que ela “era uma robusta e bem
criada garota de quinze anos, de compleicédo delicada e semblante bem humorado”.
Em relagdo ao Sr. Bingley, diz apenas que ele é “simpatico, fino de maneiras, de
aparéncia agradavel e gestos sem afetacao”. Sobre o Sr. Darcy, revela tdo somente

ser um homem alto, elegante, de “tragos regulares e atitude nobre”.

Mr. Bingley era simpatico e fino de maneiras. A sua aparéncia era
agradavel, os gestos sem afetacdo. Quanto as irmas, era visivel que se
tratava de pessoas distintas. Vestiam-se segundo a Ultima moda. O
cunhado, Mr. Hurst, era o que se pode chamar de um gentleman, sem
outras caracteristicas. Mas o amigo, Mr. Darcy, atraiu desde logo a atencéo
da sala, pela sua estatura, elegancia, tracos regulares e atitude nobre [...]
(AUSTEN, 2009, cap. 3, p. 15).

Observe-se que, no excerto anterior, ha ainda a descricao das irméas do
Sr. Bingley e do seu cunhado, o Sr. Hurst. A escritora € muito concisa em todas as
suas descricbes no exemplo apresentado. Parece que, para a escritora, gquanto
menos palavras, melhor. Esse tipo de abordagem pode agradar a alguns escritores,
mas ha leitores que esperam uma riqueza de detalhes, de modo que possam criar
uma imagem mental bem proxima daquela que o escritor deseja apresentar. Alguém
pode dizer que, num romance, o leitor se interessa mais pela psicologia do heroi.

Pode ser, mas alguns leitores se sentiriam enganados.
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Ha ainda aqueles escritores que, ndo satisfeitos nem com descri¢cdes
sucintas nem com uma superabundancia de detalhes a respeito do personagem em
si, complementam suas descrigbes revelando detalhes de roupas, maneirismos,

artefatos, acoes e outros recursos.

4.1.3 Célula dramética

Cada célula dramatica contém uma s6 acao e uma soO histéria. O conto é
um exemplo de texto literario contendo uma unica célula dramatica, pois relata uma
histéria Unica, com uma quantidade pequena de personagens, hum espaco restrito
(quase sempre Unico), num Unico tempo e com apenas uma acédo. Diferentemente
do conto, numa novela ha uma sucesséao linear de histérias, de modo que cada
histéria € uma célula dramatica com seus personagens, espaco, tempo e acao. As
células dramaticas de uma novela sao organizadas numa linha reta infinita, de modo
gue sempre € possivel acrescentar mais uma célula dramatica, mesmo depois de
terminada a novela.

No romance, ha varias células dramaticas simultdneas e entrelacadas,
isto €, ha varias histérias menores que, juntas, formam a “grande historia” da
narrativa. As células dramaticas de um romance formam uma estrutura fechada,
como se fosse um circulo. Estdo dispostas numa sucesséo logica que leva a um
encerramento definitivo, de modo que, terminado o romance, ndo é possivel

acrescentar mais uma célula dramatica, como ocorre com a novela.

4.1.4 Ambientacao

Entende-se como ambientacdo a descricdo subjetiva do espaco contido
numa obra literaria. Diferentemente do espago, que representa pura e simplesmente
os elementos da realidade, portanto “denotado”, a ambientacdo € “conotada”. Ela
pode ser subdividida em trés tipos: ambientacéo franca, reflexa e dissimulada ou
obligua. A ambientacdo franca é apresentada pelo narrador observador
(heterodiegético, externo, visdo de fora), que descreve o espaco onde as acdes
acontecem. A ambientacdo reflexa é descrita pelo discurso (ou voz) de uma

personagem, sem a participacdo (pelo menos explicita) de um narrador. Finalmente,
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a ambientacdo dissimulada ou obliqua revela os elementos ambientais por meio das

acOes e dos gestos dos personagens.

4.2 LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

Em relacdo a “Linguagem Cinematografica”, sabe-se que o maior
problema de todo roteirista ao adaptar um livro para o cinema € apreender 0s
sentidos que o escritor deu para o seu trabalho, respeitando, assim, o original. O
segundo obstaculo é trazer para um filme de duas horas (ou pouco mais) os
sentidos integrais da obra, que € normalmente extensa. Em razdo do tempo,
suprime-se, no cinema, a parte descritiva da obra escrita e utiliza-se a imagem para
substitui-la. 1sso pode ser prejudicial a obra de alguns escritores que fazem uma
descricdo minuciosa de personagens e ambientes (ndo é o caso de Jane Austen,
pelo menos no que se refere as suas personagens, que sado apresentadas de forma
bastante sucinta).

A linguagem de uma obra original é levada para o cinema na forma de
uma “traducdo”. Assim, este estudo mostra quais diferencas existem entre a
linguagem escrita do romance e a linguagem “traduzida” para o filme Orgulho e
Preconceito, produzido em 2005, tendo em vista que, huma adaptacédo de uma obra
literaria para o cinema, é comum que ocorram transformacdes como cortes,
acréscimos, alteracdo de passagens, omissdes etc. A palavra adaptacdo neste
contexto significa a transposicéo da obra do meio escrito para o meio audiovisual.

Da mesma forma que a obra escrita, o filme pode ser considerado
bastante extenso (127 minutos) para ter a sua linguagem completamente analisada.
Em razdo disso, serdo selecionadas algumas cenas marcantes do filme para
comparagao com o texto correspondente no romance.

Em 1938, foi produzida a primeira adaptacdo do livro Orgulho e
Preconceito para a televisdo. Em 1952, a TV British Broadcasting Corporation (BBC)
de Londres apresentou uma producdo em seis capitulos de 30 minutos cada
referente a obra. Entre 1952 e 1995, a TV estatal britAnica apresentou cinco
adaptacdes da obra, que no dltimo ano atingiu seis capitulos de 55 minutos cada.
Televisbes italianas e alemas também fizeram adaptacbes da obra entre os anos de
1957 e 1961.
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Orgulho e Preconceito foi adaptado para o cinema por quatro vezes, a
partir de 1940, incluindo uma vers&o bollywoodiana'* de 2004, chamada Bride and
Prejudice (bride, um trocadilno com a palavra pride, € uma noiva ou mulher recém-
casada). Na versédo de 1940, estrelaram Greer Garson e Laurence Olivier. Em 1995,
Jennifer Ehle e Colin Firth foram os protagonistas numa minissérie produzida para a
TV BBC de Londres. E em 2005, Keira Knightley (Elizabeth) e Matthew Macfadyen
(Sr. Darcy) formaram o casal principal. Como na obra original, Rosamund Pike
(Jane) e Simon Woods (Sr. Bingley) ficaram com o lugar secundario no filme.

O cinema teve inicio em 1895 e pode ser considerado como uma janela
para o conhecimento. Do mesmo modo que a literatura, é tido como arte. A partir da
sua origem, o cinema tem empreendido um didlogo como a literatura, em producdes
gue se dividem em estilos e géneros cinematograficos.

Os géneros cinematograficos compreendem trama, drama, romance,
acdo, comédia, tragédia, epopeia, ficgcdo, suspense e outros.

Filmes podem trazer em seus objetivos analises filosoficas, historicas,
semidticas, de género, graméatica de planos, literarias e outros. Cada filme traz
embutido em si uma ideologia que busca resultados a partir de sua exibicdo, como
acoes politicas etc.

Gramatica de planos — cinema é arte e técnica. Técnica é ciéncia. Arte € 0
gue escapa da técnica. Todo filme tem sua gramatica propria.

Filmes semidticos — procuram fazer com que a plateia encontre sentido
para a producdo por meio das imagens, tendo em vista que se acredita que as
imagens dizem mais do que a narrativa.

Filmes literarios — sdo produzidos a partir de obras atemporais e procuram
fazer com que o espectador faca uma reflexdo no decorrer da exibicao e, ao final,
tenha a sua propria opinido sobre o tema.

O cinema € considerado por muitos a “sétima arte”, expressdo cunhada
em 1911, durante o Manifesto das Sete Artes, pelo italiano Riccioto Canudo, critico e
tedrico de cinema. As sete artes compreendem a musica, a pintura, a escultura, a

arquitetura, a literatura, a coreografia e o cinema. Cada uma das artes é

a4 A palavra bollywoodiana se origina de Bollywood, que € uma denominac¢éo para os filmes ou a

indastria de filmes da india. Bollywood é uma mistura de Bombay (Bombaim, cidade hindu) e
Hollywood. Bombay atualmente se chama Mumbai.
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caracterizada pelos elementos basicos que formatam sua linguagem: som (musica);
cor (pintura); volume (escultura); espaco (arquitetura); palavra (literatura); movimento
(coreografia). A sétima arte (cinema) faz a integracdo dos elementos das outras seis
artes.

Criado ha mais de cem anos, de |4 até os dias atuais o cinema tem
produzido filmes com abordagens bastante variadas, que vao desde o0s assuntos
mais quotidianos até os temas cientificos, -culturais, filosoficos, religiosos,
psicolégicos, historicos, poéticos, sociais, conceituais, ideoldgicos e outros. Esses
filmes servem tanto para o entretenimento passivo do espectador quanto para a
transmissao de ideias, emocdes e expressdes, gerando um comportamento ativo no
publico.

Assistir a um filme é uma acdo que envolve muito sentidos, o que
possibilita uma maior “materialidade” da arte filmica. A linguagem do cinema dialoga
com muitas expressoes artisticas, como a dancga, a fotografia, a literatura, a moda, a
muasica, a poesia, as artes plasticas, o teatro. Portanto, para que se possa apreciar
um filme é fundamental que se tenha um minimo de informacdes a respeito dos
temas mencionados, 0 que possibilitard a sua apreciacao e leitura.

Utilizando-se da argumentacdo de Vanoye e Goliot-Lété (2008, p. 14),

115

Ferreira™ mostra como fazer a analise de um filme em contraste com o simples ato

de assisti-lo apenas como entretenimento:

No intuito de uma andlise, em contrapartida ao simples assistir, € indicado o
dominio do processo de andlise filmica, composto de duas fases: (i)
desconstrucdo do filme; e, (ii) estabelecimento dos elos entre os fragmentos
isolados, buscando um novo significante. Cabe ressaltar, contudo, a
importancia da andlise comecar e terminar no proprio filme, devendo-se
evitar a tentacéo de superar a obra original [...] Dessa forma, procurar-se-a
na primeira fase restringir-se na descricdo da cena e na segunda interpreta-
la.

A apreciacao € uma atividade relativamente passiva. Porém, “ler” um filme

significa perceber seus elementos objetivos e subjetivos. Isso requer conhecimento

5 FERREIRA, Marcos Aurélio de Araujo. Linguagem Filmica: Fundamentando as Praticas de

Desenvolvimento Profissional. Disponivel em:
<http://lwww.formareassociados.com.br/admin/publicacoes/AE_Linguagem_F%C3%ADImica.pdf>.
Acesso em: 31 ago. 2011.
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de sua linguagem, o que possibilitara a sua desconstrucdo e posterior
reorganizacao, acdes fundamentais para uma compreensao correta e profunda, o
gue revelard significados ndo percebidos quando se assiste apenas para
apreciacdo. O cinema nao € ingénuo; portanto, um filme deve ser visto de forma
investigativa, sem ingenuidades.

Em relagdo ao cinema, foi mostrado brevemente que sua existéncia
ultrapassa um século. Nesse periodo, foram produzidos filmes com as mais variadas
abordagens. O cinema é considerado a sétima arte. As producdes filmicas objetivam
tanto o exclusivo entretenimento quanto a transmissdo de ideias, gerando no
espectador comportamentos passivos ou ativos, respectivamente. Na préxima
secdo, serdo definidos os elementos relativos a linguagem cinematogréafica
propostos para a comparagdo entre as linguagens literaria e filmica, quais sejam,

direcéo de fotografia, montagem de quadros, cena e cenario.
4.2.1 Direcao de fotografia

Assim como o narrador, o diretor de fotografia controla e organiza a acao
do filme, ocupando-se da forma como o roteiro cinematografico é levado para a
pelicula ou video na forma de imagem, cuidadosamente escolhida. O filme é
produzido tendo em vista suas orientaces. Segundo o dicionario eletrénico
Houaiss''®, o roteiro é o “texto que resulta do desenvolvimento do argumento de
filme, video, novela, programa de radio ou televisdo, peca teatral etc., dividido em
planos, sequéncias e cenas, com as rubricas técnicas, cenarios e todos os dialogos”.

d''’, roteiro é uma *“histéria

Para o escritor e produtor norte-americano Syd Fiel
contada em imagens, dialogos e descrigBes, localizada no contexto da estrutura
dramatica”. De acordo com Comparato”s, roteiro € “a forma escrita de qualquer
espetaculo audiovisual”. Sobre o argumento, o Houaiss o define como a
“apresentacdo escrita, geralmente sucinta, de enredo (ficcional, documentario etc.),

a partir da qual se desenvolve o roteiro para obra cinematografica ou de televisao”.

116

1 DICIONARIO Eletrdnico Houaiss. Versdo monousuario 1.0. Sdo Paulo: Objetiva, 2009.

FIELD, Syd. Manual do roteiro: os fundamentos do texto cinematografico. Rio de Janeiro: Obijetiva,
1995, p. 2).

18 COMPARATO, Luiz Felipe Loureiro (Doc Comparato). Da Criacdo ao Roteiro: Teoria e Prética.
S&o Paulo: Summus, 2009, p. 398.
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Observa-se que antes de uma producédo filmica ha um enredo, que € escrito na
forma de argumento, que se transforma em roteiro, do qual se produz um filme.

A producdo segue as orientacbes do diretor de fotografia que, por sua
vez, observa as pretensdes do realizador do filme. O seu trabalho inclui a selecéo,
aprovacao e direcao de utilizacdo de equipamentos, assim como a realizacdo de
teste de funcionamento desses equipamentos. As vezes, se responsabiliza por
examinar e aprovar os locais de filmagens; para isso, trabalha em conjunto com
outros profissionais envolvidos na produgao.

O diretor de fotografia realiza seu trabalho como se fosse um renomado
pintor. Do seu trabalho é que nascem as cores, planos e intensidade das cenas. Ele
€ o principal responsavel pela linguagem visual de um filme. Depende dele toda a
dramaticidade das cenas. E preciso inspiracdo e muito conhecimento para escolher
a modalidade de linguagem para que um quadro passe a mensagem desejada ao

espectador.
4.2.2 Montagem de quadros

Marcel Martin, critico e historiador de cinema francés, considera que o
tema “montagem” é o que ha de mais essencial no cinema. A montagem é a

“progressado dramatica do filme”, ou as suas sequéncias. Para ele (2004, p. 167),

a montagem constitui o elemento mais especifico da linguagem filmica e [...]
uma definicdo de cinema ndo pode deixar de conter a palavra “montagem”.
Digamos desde ja que a montagem é a organizagao dos planos de um filme
segundo determinadas condi¢gées de ordem e de duragéo (grifos do autor).

Em A Linguagem Cinematografica (2004), Martin se refere a montagem
narrativa e & montagem expressiva. A primeira trata simplesmente da sequéncia
l6gica e cronoldgica dos varios planos utilizados no desenvolvimento da historia. A
montagem expressiva, por sua vez, diz respeito “as justaposi¢cdes de planos e tem
por finalidade produzir um efeito direto e exato através do choque de duas imagens”
(p. 167) e busca revelar por si um sentimento ou uma ideia; ndo é um meio, mas um

fim. Procura “produzir, sem cessar, efeitos de ruptura no pensamento do espectador,
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fazendo-o tropecar intelectualmente para tornar mais viva nele a influéncia da ideia
expressa pelo realizador e traduzida pela confrontacéo de planos” (pp. 167-168).

O critico francés ainda se refere aos seguintes tipos de montagem:
impressionista, alternada, paralela, intelectual, reflexa e vertical. Finaliza sua teoria
sobre montagem afirmando que a “narrativa filmica aparece, portanto, como uma
sequéncia de sinteses parciais (cada plano é uma unidade, mas uma unidade
incompleta) que se encadeiam num perpétuo ultrapassar dialético” (MARTIN, 2004,

p. 177).
4.2.3 Cena

As cenas de um filme correspondem as células dramaticas da narrativa. A
maioria dos filmes é composta de varias cenas. Ao contrario de um conto, que
possui apenas uma célula dramética, dificilmente um filme serd composto de apenas
uma cena. Mesmo os filmes pequenos, como os publicitarios, sdo gravados com
varias cenas. Apenas na linguagem jornalistica é possivel que alguns eventos sejam
documentados com a camera fixa o tempo todo na mesma posi¢cdo, 0 que 0S
caracteriza como videos de uma cena apenas.

Galucho™? define cena tendo em vista o teatro; ao se referir ao cinema,

diz que um filme é dividido em cenas tdo somente para possibilitar a sua producao:

no ambito do teatro, a cena faz parte da estrutura externa de um texto
dramatico e constitui a divisdo de um ato. Um ato tem tantas cenas quantas
as entradas e saidas de personagens. Assim, uma mesma cena mantém-se
enguanto estiverem presentes, no mesmo local, as mesmas personagens.
Pode ainda ser uma subdivisdo do ato quando o mesmo ja se encontra
dividido em quadros. No cinema, a divisdo em cenas é um mero suporte
para a produgdo e realizagéo de filmagens. (Grifo nosso).

E necessario que haja harmonia entre as diversas cenas de um filme, e
isso ocorre por meio da “continuidade”. Se ndo ha continuidade, entdo o filme néo

passa de uma série de tomadas contiguas, com saltos de eixo, de acédo e de tempo.

19 GALUCHO, Isabel. “Cena”, E-Dicionario de Termos Literarios, coord. de Carlos Ceia, ISBN: 989-
20-0088-9. Disponivel em: <http://www.fcsh.unl.pt/invest/edtl/verbetes/C/cena.htm>. Acesso em: 12
jul. 2011.
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Porém, se a continuidade € bem feita, o espectador ndo € incomodado com cortes,
novos angulos e transicdes de montagem, tendo a sensacdo de que o filme foi
produzido com apenas uma cena.

Segundo Galucho'®

, em narratologia, o narrador aparentemente se
ausenta de um episddio e coloca os personagens em acdo numa tentativa de
reproduzir ou imitar um discurso real e integral, pois o narrador deseja dar énfase a
esse episddio e, assim, destina um maior espaco para o dialogo entre o0s
personagens. Porém, a busca pela imitacdo do real soa artificial, pois o narrador
jamais se afasta totalmente da cena, considerando-se que € ele quem controla e

organiza a agao.

4.2.4 Cenério

Diferentemente da ambientacdo, que € conotada, subjetiva, o cenario € o
espaco denotado, isto €, real e concreto, onde a histéria € apresentada ao publico
(no caso de pecas teatrais) ou gravada para o cinema e para a televisao. Pode ser
composto de elementos fisicos e/ou virtuais, variando em cores, texturas, estilos,
mobiliario e objetos, de acordo com o perfil psicolégico, sociolégico e econdmico
da(s) personagem(ns). Sua finalidade € a caracterizacdo da personagem ou de um
grupo de personagens, criando ou recriando seu habitat.

Para Martin (2004, pp. 79-80), os cenéarios podem ser realistas,
impressionistas ou expressionistas. Observe-se na citacdo a seguir a definicdo

apresentada por ele para cada uma das modalidades de cenario:

Realista — ndo tem outra implicacdo a ndo ser a sua prépria materialidade,
significando apenas aquilo que é.

Impressionista — cenério [natural] (paisagem|) é escolhido em fun¢édo da
dominante psicolégica da agdo, condiciona e reflete, ao mesmo tempo, o
drama das personagens; € a paisagem-estado de alma, apreciada pelos
romanticos (grifo do autor).

Expressionista — criado quase sempre artificialmente para sugerir uma
impressao plastica convergente com a dominante psicolégica em acao. O
expressionismo se baseia numa visdo subjetiva do mundo, expressa pela
deformacéo e estilizagdo simbdlicas.

120 GALUCHO, Isabel. “Cena”, E-Dicionario de Termos Literarios, coord. de Carlos Ceia, ISBN: 989-
20-0088-9. Disponivel em: <http://www.fcsh.unl.pt/invest/edtl/verbetes/C/cena.htm>. Acesso em: 12
jul. 2011.
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Portanto, ha varios tipos de cenarios, como o0s culturais, histoéricos,
econbmicos e outros. Cenarios podem ser interiores e exteriores, reais ou
construidos no estudio ou ao ar livre. Os cenarios construidos obedecem a
necessidades historicas, mas podem ser montados também com inteng¢éo simbdlica,
revelando uma preocupacdo com a estilizacdo e com a significacdo. S&o mais
importantes no cinema do que no teatro, onde uma peca pode ser apresentada
diante de uma simples cortina, enquanto que no cinema e na televisao se espera um
ambiente real e auténtico. Segundo Martin (2004, p. 78), “no cinema, o0 conceito de
cenario compreende também as personagens naturais, tal como as construcdes

humanas.”

4.2.5 Linguagem do filme

Os dialogos a seguir foram extraidos do filme Orgulho e Preconceito
produzido em 2005 e dirigido por Joe Wright. Keira Knightley e Matthew Macfadyen
sdo os protagonistas (cf. referéncias). Essa versdao vem acompanhada de legendas
em inglés e portugués. Foi verificado que as legendas em inglés nessa producao
possuem trés possibilidades: a) registram exatamente o que foi dito pelos atores; ou
b) estao ligeiramente diferentes; ou c) estdo incompletas.

Esta andlise tem o objetivo de cotejar a linguagem escrita do romance
original com a linguagem falada pelos atores. Esse confronto entre as duas
linguagens ir4 responder a seguinte questao de pesquisa: em razao de se tratar de
um filme de época que retrata um romance classico do século XIX, a linguagem

cinematografica é idéntica a linguagem da obra escrita original?
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I. SRA. BENNET DIZ AO SR. BENNET QUE NETHERFIELD PARK FOI ALUGADO

Linguagem do filme

Linguagem do livro (pp. 11-12)

Mrs. Bennet: — My dear Mr. Bennet, have you
heard? Netherfield Park is let at last! Do you not
want to know who has taken it?

Mrs. Bennet: — My dear Mr. Bennet, have you
heard that Netherfield Park is let at last? Do not
you want to know who has taken it?

Mr. Bennet: — As you wish to tell me, my dear, |
doubt | have any choice in the matter.

Mr. Bennet: — You want to tell me, and | have
no objection to hearing it.

[.]

[..]

Mr. Bennet: — How can that possibly affect
them?

Mr. Bennet: — How so? How can it affect them?

Mrs. Bennet: — Mr. Bennet, how can you be so
tiresome? You know he must marry one of them.

Mrs. Bennet: — My dear Mr. Bennet, how can
you be so tiresome! You must know that | am
thinking of his marrying one of them.

Mr. Bennet: — That is his design in settling
here?

Mr. Bennet: — Is that his design in settling here?

Mrs. Bennet: — You must go and visit him at

Mrs. Bennet: — Design! Nonsense, how can you

once. talk so! But it is very likely that he may fall in love
with one of them, and therefore you must visit him

as soon as he comes.

Conforme visto na sec¢éo 4.2, a linguagem utilizada num filme criado com
base numa obra escrita pode ser considerada uma traducdo, interpretacdo ou
adaptacdo. E comum que, em casos assim, ocorram cortes, acréscimos, alteracées
ou omissdes no texto original, tendo em vista a necessidade de se retratar uma obra
geralmente extensa numa producao audiovisual com poucas horas de duracao.

Num romance, a comunicacao e a interagao da obra com o leitor e vice-
versa sao possibilitadas quase que exclusivamente por meio das palavras. As
palavras dao vida a narrativa. Diferentemente, num filme, é possivel usar
amplamente a imagem, reduzindo, com isso, a dependéncia as palavras. Num
romance, as palavras sdao fundamentais, por exemplo, para descrever as
caracteristicas fisicas de um personagem. Num filme, mostra-se a personagem ao
publico. A linguagem visual é sintética, e a linguagem escrita é analitica.

Se for possivel aceitar que a linguagem do filme Orgulho e Preconceito
(2005) é uma modalidade de traducéo da obra original, entdo € coerente afirmar que
nela podem ter sido aplicados, quando necessario, alguns dos procedimentos

técnicos da traducdo apontados por Vinay e Darbelnet e Barbosa (2004), isto €,

transposicdo, modulacdo, equivaléncia, omissdo, acréscimo, explicitacado,

compensacao, reconstrucdo, melhoria etc.

No extrato acima (tabela 1), a primeira constatacao que pode ser feita € de
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ordem visual, isto €, percebe-se que a coluna referente a obra escrita possui mais
itens lexicais do que a coluna contendo a linguagem do filme em razéo de cortes na
linguagem original. Na primeira coluna, ha 77 palavras. Na segunda, 107. Porém, h4
na terceira célula a esquerda mais palavras do que na célula correspondente do lado
direito, o que prova que, nem sempre, a linguagem filmica é reduzida em
comparacao com a linguagem literaria.

Outra diferenca diz respeito ao registro da linguagem, ou ao grau de
formalidade. Na linguagem escrita, o registro vai do literario ao pessoal. Na
linguagem falada, varia do oratério ao familiar. Na segunda célula a esquerda da
tabela, a frase “Do you not want to know who has taken it7’ traz uma marca de
informalidade, que € a inversdo “do you nof’ em vez de “do not you’, conforme
consta na coluna a direita, que traz a linguagem formal escrita. A oitava célula a
esquerda possui outra caracteristica informal, ou seja, a frase “that is his design in

settling here?” em vez de “is that his design in settling here?”.

II. ELIZABETH OPINA A RESPEITO DOS HOMENS

Linguagem do filme Linguagem do livro

Elizabeth: — If every man in the room does not g’
end the evening in love with you, then I'm no
judge of beauty.

Jane: — Or men!

Elizabeth: — No, they are far too easy to judge.

Jane:— They’re not all bad.

Elizabeth: — Humorless poppycocks, in my
limited experience.

Q QIR

Jane: — One of these days, Lizzy, someone will
catch your eye, and then you’ll have to watch
your tongue.

O dialogo do fragmento constante da tabela Il ndo foi localizado no
romance escrito. E uma constatacéo de que houve um acréscimo em relagéo a obra
original. O mais comum € que ocorram omissées ou apagamentos, tendo em vista a
reduzida duracdo de um filme quando comparada a duracdo de uma obra escrita.
Nesse caso, porém, a roteirista (Deborah Moggach) optou por acrescentar um
didlogo entre as irmas Elizabeth e Jane.

A primeira desdenha (d)os homens, mas a segunda lhe alerta: “qualquer

121 . ~ . ~ ~ . . .
Para acusar as omissdes do filme em relacdo ao romance, ou deste em relacéo ao primeiro, foi
utilizado o simbolo de vazio (D).
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dia alguém lhe prendera a atencdo, e entdo vocé ‘pagara a lingua™. O
pressentimento se torna uma verdade a partir do momento que Elizabeth admite que
o Sr. Darcy € um homem de conduta ilibada. Ela acaba se apaixonando, embora
houvesse dito que ele seria o ultimo individuo ho mundo com quem poderia um dia

Se casar.

[ll. CHEGADA DO SR. BINGLEY E SR. DARCY AO PRIMEIRO BAILE

Linguagem do filme Linguagem do livro

Mr. William Lucas: — How good of you to come! | @

Elizabeth: — Which of the painted peacocks is )
our Mr. Bingley?

Charlotte: — He’s on the right. On the left is his
sister.
Elizabeth: — And the person with the quizzical
brow?

Charlotte: — That is his good friend, Mr. Darcy.

Elizabeth: — He looks miserable, poor soul.

QR v ©

Charlotte: — He may be, but poor he most
certainly is not.

IV. FAMILIA BENNET E APRESENTADA AO SR. BINGLEY E AO SR. DARCY

Linguagem do filme Linguagem do livro

Mrs. Bennet: — Mr. Bennet, you must introduce | @
him to the girls immediately.

[] [...]

Mr. William Lucas: — Mr. Bingley, my eldest )
daughter, you know. Mrs. Bennet, Miss Jane
Bennet, Elizabeth and Miss Mary Bennet.

Mrs. Bennet: — It is a pleasure. | have two a
others, but they’re already dancing.
Mr. Bingley: — I'm delighted to make your @

acquaintance.

Mr. William Lucas: — And may | introduce Mr. %)
Darcy of Pemberley in Derbyshire.

N&o constam na obra escrita os dialogos das tabelas Ill e IV. A saudacéo
gue o Sr. Lucas faz aos moradores de Netherfield e os comentérios que Elizabeth
faz a respeito do Sr. Darcy ndo aparecem no romance. A apresentacao da familia
Bennet ao Sr. Bingley nédo é relatada no livro da forma como acontece no filme.
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V.JANE E ELIZABETH CONVERSAM COM O SR. BINGLEY DURANTE BAILE

Linguagem do filme

Linguagem do livro

Jane: — How do you like it here in Hertfordshire,
Mr. Bingley?

@

Mr. Bingley: — Very much.

Elizabeth: — The library at Netherfield, I've
heard, is one of the finest in the country.

Mr. Bingley: — Yes, it fills me with guilt. I'm not a
good reader. | prefer being out of doors. Oh, |
mean, | can read, of course. And I’'m not
suggesting you can’t read out of doors, of course.

@
@
@

Jane:— | wish | read more, but there seem to be
so many other things to do.

Mr. Bingley: — Yes, that’s exactly what | meant.

Durante o primeiro baile mostrado no filme, as irmas Elizabeth e Jane conversam

com o Sr. Bingley a respeito da qualidade da biblioteca de Netherfield e sobre seus habitos

de leitura. Essa interlocucdo ndo aparece na narrativa original. O texto da tabela V é mais

um acréscimo que a roteirista faz a producgéo audiovisual.

VI. ELIZABETH “CONVIDA” O SR. DARCY PARA DANCAR. E RECHACADA

Linguagem do filme

Linguagem do livro (pp. 22-23)

Elizabeth: — Do you dance, Mr. Darcy?

Narrador: — Elizabeth Bennet had been obliged,
by the scarcity of gentlemen, to sit down for two
dances; and during part of that time, Mr. Darcy
had been standing near enough for her to hear a
conversation between him and Mr. Bingley, who
came from the dance for a few minutes, to press
his friend to join it.

Mr. Darcy: — Not if | can help it.

%)

Mr. Bingley: — Come, Darcy, | must have you

%) dance. | hate to see you standing about by
yourself in this stupid manner. You had much
better dance.

d Mr. Darcy: — | certainly shall not. You know how

| detest it, unless | am particularly acquainted with
my partner. At such an assembly as this it would
be insupportable. Your sisters are engaged, and
there is not another woman in the room whom

it would not be a punishment to me to stand up
with.

A tabela VI traz uma tentativa que faz Elizabeth, pouco tempo apés o

inicio do primeiro baile (e momentos depois de ser apresentada, no filme, aos
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moradores de Netherfield), de se aproximar do Sr. Darcy, que a repele rudemente.
N&o ha na narrativa esse dialogo. Porém, situacdo semelhante é apresentada no
romance pelo narrador observador, que informa que “Elizabeth tinha sido obrigada a
ficar sentada durante duas dancas em razao da escassez de cavalheiros”.

Apés o texto do narrador, h4 o registro de um dialogo. Nele, o Sr. Darcy
se revela tdo grosseiro quanto na resposta dada a Elizabeth no filme. Ele diz ao Sr.
Bingley que, exceto suas irmas, dancar com qualquer outra mulher naquele baile

seria para ele uma “punicao”.

VII. SR. BINGLEY ELOGIA AS MULHERES DO BAILE. SR. DARCY DISCORDA

Linguagem do filme Linguagem do livro (p. 23)

Mr. Bingley: — I've never seen so many pretty Mr. Bingley: — | never met with so many

girls in my life. pleasant girls in my life as | have this evening;
and there are several of them you see
uncommonly pretty.

Mr. Darcy: — You were dancing with the only Mr. Darcy: — You are dancing with the only

handsome girl in the room. handsome girl in the room.

Mr. Bingley: — She is the most beautiful Mr. Bingley: — She is the most beautiful

creature | have ever beheld. But her sister creature | ever beheld! But there is one of her

Elizabeth is agreeable. sisters sitting down just behind you, who is very

pretty, and | dare say very agreeable. Do let me
ask my partner to introduce you.

Mr. Darcy: — Perfectly tolerable. But not Mr. Darcy: — Which do you mean? She is
handsome enough to tempt me. Return to your tolerable, but not handsome enough to tempt me;
partner and enjoy her smiles. You’re wasting your | | am in no humour at present to give

time with me. consequence to young ladies who are slighted by

other men. You had better return to your partner
and enjoy her smiles, for you are wasting your
time with me.

Os dialogos da tabela VII se equivalem em relacdo aos sentidos que
transportam. A diferenca reside na proporcdo entre eles. Tendo em vista as
caracteristicas do filme, o texto da coluna que o retrata € bastante conciso na
comparacao com o texto original. O trecho “[...] but there is one of her sisters sitting
down just behind you, who is very pretty, and | dare say very agreeable”, por
exemplo, foi reduzido a “[...] but her sister Elizabeth is agreeable”. Desprezou-se 0
detalhe irrelevante de que a mocga se encontrava assentada. Omitiu-se também a
informacéo de que era “muito linda”. Manteve-se o fato mais importante, isto é, que
se tratava de uma mulher “agradavel”.
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VIIl. CAROLINE BINGLEY CONVERSA COM O SR. DARCY SOBRE CARTAS

Linguagem do filme

Linguagem do livro (p. 67)

Caroline: — You write uncommonly fast, Mr.
Darcy.

Caroline: — You write uncommonly fast.

Mr. Darcy: — You’re mistaken. | write rather
slowly.

Mr. Darcy: — You are mistaken. | write rather
slowly.

Caroline: — How many letters you must have
occasion to write, Mr. Darcy! Letters of business,
too. How odious | should think them.

Caroline: — How many letters you must have
occasion to write in the course of a year! Letters
of business, too! How odious | should think them!

Darcy:— It is fortunate, then, they fall to my lot
instead of yours.

Mr. Darcy: — It is fortunate, then, that they fall to
my lot instead of yours.

Caroline: — Do tell your sister | long to see her.

Caroline: — Pray tell your sister that | long to see
her.

Darcy: — I've already told her once.

Mr. Darcy: — | have already told her so once, by
your desire.

Caroline: — | do dote on her.

Caroline: — | am afraid you do not like your pen.
Let me mend it for you. | mend pens remarkably
well.

A maneira da tabela VII, os sentidos dos dialogos constantes nas colunas

na tabela VIII se correspondem, embora o discurso oral do filme seja sucinto em
relagdo ao escrito. A excec¢do é a Ultima frase pronunciada por Caroline Bingley na
célula a esquerda. A expresséao (to) dote on significa amar profundamente alguém
de tal modo a achar que essa pessoa é perfeita. E esse o sentimento que Caroline
diz sentir pela irma do Sr. Darcy. No texto original, ela comenta sobre a caneta que o
Sr. Darcy usa para escrever uma carta e pede para repara-la. Entdo, nao ha nexo

entre o que ela proferiu no filme e o que disse no romance.

IX. SR. DARCY ESCREVE UMA CARTA. ELIZABETH CONVERSA COM ELE

Linguagem do filme Linguagem do livro (p. 80)

Mr. Darcy: — | find it hard to forgive the follies
and vices of others, or their offences against me.
My good opinion, once lost, is lost forever.

Mr. Darcy: — | cannot forget the follies and vices
of others so soon as | ought, nor their offenses
against myself. My feelings are not puffed about
with every attempt to move them. My temper
would perhaps be called resentful. My good
opinion once lost, is lost forever.

A tabela IX revela o breve discurso oral do Sr. Darcy no filme em relacao
a mesma fala registrada no romance. Ha também pequenas diferencas entre os dois
discursos. Na oralidade, o Sr. Darcy diz que acha “dificil perdoar as loucuras e vicios
dos outros, ou suas ofensas” contra ele. Na escrita, ele diz que “ndo pode esquecer
as loucuras e vicios dos outros com a rapidez que deveria, nem suas ofensas”

contra ele. Perdoar e esquecer sdo atitudes diferentes. Além disso, quando diz que
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nao pode esquecer com a rapidez que deveria, leva o leitor a entender que pode
demorar, mas um dia ele esquece.

Diz ainda que seus “sentimentos ndo se curvam a todas as tentativas de
modifica-los”. Finalmente, diz que talvez o seu “temperamento devesse ser chamado
de rancoroso”. ApGs se retratar, ouve de Elizabeth que seu defeito é odiar a todos.
Em resposta, o Sr. Darcy diz que o defeito dela é intencionalmente compreender mal
a todos.

As diferencgas entre o discurso oral do filme e o discurso da obra literaria,
com a omissao de trechos tdo importantes como o que o Sr. Darcy se define, depois
€ caracterizado por Elizabeth e, finalmente, ele retrata Elizabeth, € uma amostra do
guanto se perde ao assistir a um filme com o objetivo de substituicdo da leitura de
uma obra completa. O contetdo de um filme ndo pode ser igual ao do texto integral.

X. ELIZABETH E SR. DARCY DANCAM JUNTOS PELA PRIMEIRA VEZ

Linguagem do filme

Linguagem do livro (pp. 120-121)

Elizabeth: — | love this dance.

Narrador: [...] she made some slight observation
on the dance. He replied, and was again silent.
After a pause of some minutes, she addressed
him a second time with [...]

Mr. Darcy: — Indeed. Most invigorating.

%)

Elizabeth: — It is your turn to say something. Mr.
Darcy. | talked about the dance. Now you ought
to remark on the size of the room or the number
of couples.

Elizabeth: — It is your turn to say something
now, Mr. Darcy. | talked about the dance, and you
ought to make some kind of remark on the size of
the room, or the number of couples.

Mr. Darcy: — I’'m perfectly happy to oblige. What
would you like most to hear?

Narrador: He smiled, and assured her that
whatever she wished him to say should be said.

Elizabeth: — That reply will do for present [...]

Elizabeth: — Very well. That reply will do for the
present. Perhaps by and by | may observe that
private balls are much pleasanter than public
ones. But now we may be silent.

Mr. Darcy: — Do you talk as a rule while
dancing?

Mr. Darcy: — Do you talk by rule, then, while you
are dancing?

Elizabeth: — No. No, | prefer to be unsociable
and taciturn. Makes it all so much more
enjoyable, don’t you think?

Elizabeth: — Sometimes. One must speak a
little, you know. It would look odd to be entirely
silent for half an hour together; and yet for the
advantage of some, conversation ought to be so
arranged, as that they may have the trouble of
saying as little as possible.

Na tabela X, percebe-se que houve alguns acréscimos no filme em

comparacao com o romance. Outra diferenca diz respeito as vozes do discurso. No

extrato acima, tanto Elizabeth quanto o Sr. Darcy proferem sentencas que, no
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romance, foram consignadas pelo narrador. Para ser exequivel tendo em
consideracao as particularidades do filme, o seu discurso é resumido em relacdo ao

discurso escrito.

Xl. ELIZABETH E SR. DARCY FALAM SOBRE O SR. WICKHAM

Linguagem do filme Linguagem do livro (pp. 122-125)

Elizabeth: — He’s been so unfortunate as to lose | Elizabeth: — He has been so unlucky as to lose

your friendship. And | dare say that’s an your friendship, and in a manner which he is likely

irreversible event? to suffer from all his life.

[...] [...]

Mr. Darcy: — It is. Why do you ask such a Mr. Darcy: — May | ask to what these questions

question? tend?

Elizabeth: — To make out your character, Mr. Elizabeth: — Merely to the illustration of your

Darcy. character. | am trying to make it out.

Mr. Darcy: — What have you discovered? Mr. Darcy: — And what is your success?

Elizabeth: — Very little. | hear such different Elizabeth: — | do not get on at all. | hear such

accounts of you as puzzle me exceedingly. different accounts of you as puzzle me
exceedingly.

Mr. Darcy: — | hope to afford you more clarity in | Mr. Darcy: — | can readily believe that reports

the future. may vary greatly with respect to me; and | could
wish, Miss Bennet, that you were not to sketch
my character at the present moment, as there is
reason to fear that the performance would reflect
no credit on either.

d Elizabeth: — But if | do not take your likeness
now, | may never have another opportunity.

d Mr. Darcy: — | would by no means suspend any
pleasure of yours.

O discurso da célula da esquerda da tabela XI é necessariamente
sintético em relacdo a coluna da direita; porém, os sentidos de ambos sao
equivalentes. Ao final, h4 omissdes na coluna do filme. O que se pode perceber em
todas as comparacoes feitas até aqui € que, as vezes, ha uma preocupacdo da
roteirista em adequar o discurso oral @ maneira como as pessoas falavam na
Inglaterra no ano de producéo do filme (2005), tendo em vista que a linguagem da
obra escrita € aquela utilizada entre os anos de 1797 a 1813, quando o livro foi
escrito, revisado e publicado.

No entanto, essa adequacdo (contragcbes em algumas conjugacdes
verbais, uso de palavras mais modernas, quebra do paradigma das frases
interrogativas etc.) ocorre muito cuidadosamente, pois era necessario manter um
padrao elevado de linguagem, ainda que oral, tendo em vista a expectativa do

publico que provavelmente teria interesse em assistir ao filme.



163

XIl. ELIZABETH RECHACA PROPOSTA DE CASAMENTO DO SR. COLLINS

Linguagem do filme

Linguagem do livro (pp. 145-146)

Mrs. Bennet: — Mr. Bennet, we're all in an

uproar! You must come and make Lizzie marry
Mr. Collins.

Mrs. Bennet: — Oh! Mr. Bennet, you are wanted
immediately; we are all in an uproar. You must
come and make Lizzy marry Mr. Collins, for she
vows she will not have him, and if you do not
make haste he will change his mind and not have
her.

Mr. Bennet: — Er?

Mr. Bennet: — | have not the pleasure of
understanding you. Of what are you talking?

Mrs. Bennet: — Mr. Collins has proposed to
Lizzie, but she vowed she will not have him, and
now the danger is Mr. Collins may not have
Lizzie.

Mrs. Bennet: — Of Mr. Collins and Lizzy. Lizzy
declares she will not have Mr. Collins, and Mr.
Collins begins to say that he will not have Lizzy.

Mr. Bennet: — What am | to do?

Mr. Bennet: — And what am | to do on the
occasion? It seems an hopeless business.

Mrs. Bennet: — Well, come and talk to her. Now!

Mrs. Bennet: — Speak to Lizzy about it yourself.
Tell her that you insist upon her marrying him.

[.]

Mr. Bennet: — So, you mother insists on you
marrying Mr. Collins.

Mr. Bennet: — Your mother insists upon your
accepting it. Is it not so, Mrs. Bennet?

Mrs. Bennet: — Yes, or | shall never see her
again.

Mrs. Bennet: — Yes, or | will never see her
again.

Mr. Bennet: — From this day onwards, you must
be a stranger to one of your parents.

Mr. Bennet: — An unhappy alternative is before
you, Elizabeth. From this day you must be a
stranger to one of your parents.

Mrs. Bennet: — Who will maintain you when
your father is dead?

@

Mr. Bennet: — Your mother will never see you
again if you do not marry Mr. Collins, and | will
never see you again if you do.

Mr. Bennet: — Your mother will never see you
again if you do not marry Mr. Collins, and | will
never see you again if you do.

Na tabela Xll, h4 apenas um aditamento de discurso que ndo esta

presente na narrativa (who will maintain you when your father is dead?). Essa

preocupacao da Sra. Bennet com o sustento da filha Elizabeth ocorre num outro

contexto da narrativa, algum tempo depois, quando ela lhe diz:

[...] but I tell you, Miss Lizzy, if you take it into your head to go on refusing
every offer of marriage in this way, you will never get a husband at all — and
| am sure | do not know who is to maintain you when your father is dead. |
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A roteirista do filme inseriu no discurso da tabela Xll parte da exortacao

acima, proferida pela Sra. Bennet e destinada a Elizabeth, ao perceber que a

adverténcia, embora fisicamente distante do dialogo na obra original, se harmoniza

perfeitamente com a cena.

Xlll. SR. DARCY FAZ A PRIMEIRA PROPOSTA DE CASAMENTO A ELIZABETH

Linguagem do filme

Linguagem do livro (pp. 243-245)

Mr. Darcy: — Miss Elizabeth. | have struggled in
vain and | can bear it no longer. These past
months have been a torment. | came to Rosings
with the single object of seeing you. | had to see
you. | have fought against my better judgement,
my family’s expectation, the inferiority of your
birth, my rank and circumstances — all these
things — but | am willing to put them aside and ask
you to end my agony.

Mr. Darcy: — In vain have | struggled. It will not
do. My feelings will not be repressed. You must
allow me to tell you how ardently | admire and
love you.

Elizabeth: — | don’t understand.

Elizabeth: — In such cases as this, itis, |
believe, the established mode to express a sense
of obligation for the sentiments avowed, however
unequally they may be returned. It is natural that
obligation should be felt, and if | could feel
gratitude, | would now thank you. But | cannot—I/
have never desired your good opinion, and you
have certainly bestowed it most unwillingly. | am
sorry to have occasioned pain to anyone. It has
been most unconsciously done, however, and |
hope will be of short duration. The feelings which,
you tell me, have long prevented the
acknowledgment of your regard, can have little
difficulty in overcoming it after this explanation.

Mr. Darcy: — | love you. Most ardently. Please
do me the honour of accepting my hand.

Mr. Darcy: — And this is all the reply which | am
to have the honour of expecting! | might, perhaps,
wish to be informed why, with so little endeavour
at civility, I am thus rejected. But it is of small
importance.

O discurso da tabela Xlll revela um dos momentos mais importantes do

filme e da obra literaria escrita, isto €, a primeira proposta de casamento feita pelo

122 «
[

...] mas eu vou lhe dizer uma coisa, miss Lizzy: se vocé continuar a recusar todas as propostas

de casamento deste modo, nunca encontrara um marido. E eu ndo sei quem vai sustenta-la depois
gue o seu pai morrer. Eu ndo posso, estou lhe avisando”. (Traducao de Lucio Cardoso, p. 134. Cf.

referéncias).
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Sr. Darcy a Elizabeth. Na coluna da esquerda, que traz o discurso do cinema, o Sr.
Darcy expde longamente a sua luta em vao dos ultimos meses em razdo de amar
uma pessoa inferior a ele. Diz estar disposto a ignorar as desigualdades e pede a
Elizabeth que ponha fim em sua agonia.

Diferentemente dos extratos anteriores, nessa primeira célula o discurso
do filme é bem mais extenso do que o discurso escrito correspondente, em que o Sr.
Darcy diz poucas palavras e é interrompido por Elizabeth. Na segunda célula do
discurso oral, Elizabeth diz apenas: “eu ndo compreendo”. E o Sr. Darcy diz: “eu te
amo. O mais ardentemente. Por favor, me dé a honra de aceitar a minha méao”.

Na segunda célula da coluna a direita, que registra o discurso da obra
escrita, Elizabeth, contrariamente ao pouco que disse no filme, faz um longo
discurso para o Sr. Darcy. Diz-lhe que os costumes recomendam o agradecimento
em casos assim, mesmo que ndo se sinta 0 mesmo. Que se sentisse gratidao,
agradeceria, mas que nunca desejou que o Sr. Darcy tivesse uma boa opinido sobre
ela. Desculpa-se por ter causado dor a quem quer que seja, e finaliza dizendo-lhe
gque 0s mesmos sentimentos que o impediram de mostrar afeicdo por ela se
encarregardo de ajuda-lo a superar o que diz sentir agora. Em outras palavras, nao
o aceita. O Sr. Darcy, diferentemente do que diz no filme, comenta o tipo de
resposta que obteve e deseja saber qual o motivo de sua rejeicdo sem a menor
cortesia por parte de Elizabeth.

Na tabela XllI, tem-se uma amostra de que, as vezes, a roteirista da muita
énfase a partes do filme que na obra original ndo tiveram tanto destaque, e, as
vezes, faz o contrario, como nas participacdes de Elizabeth no filme e no romance
retratadas na tabela acima. Outro fato que deve ser considerado € que os sentidos
se equivalem unicamente nas primeiras células das duas colunas.

XIV. SR. DARCY FAZ A SEGUNDA PROPOSTA DE CASAMENTO A ELIZABETH

Linguagem do filme Linguagem do livro p. 454-455
Elizabeth: — | couldn’t sleep. )

Mr. Darcy: — Nor . My aunt...

a
Elizabeth: — Yes, she was here. (]
a

Mr. Darcy: — How can | ever make amends for
such behavior?
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Elizabeth: — After what you have done for Lydia,
and | suspect for Jane also, it is | who should be

Elizabeth: — | can no longer help thanking you
for your unexampled kindness to my poor sister.

Ever since | have known it, | have been most
anxious to acknowledge to you how gratefully |
feel it. Were it known to the rest of my family, |
should not have merely my own gratitude to
express.

making amends.

o Mr. Darcy: — | am sorry, exceedingly sorry, that
you have ever been informed of what may, in a
mistaken light, have given you uneasiness. | did
not think Mrs. Gardiner was so little to be trusted.

o Elizabeth: — You must not blame my aunt.
Lydia's thoughtlessness first betrayed to me that
you had been concerned in the matter; and, of
course, | could not rest till | knew the particulars.
Let me thank you again and again, in the name of
all my family, for that generous compassion which
induced you to take so much trouble, and bear so
many mortifications, for the sake of discovering
them.

Mr. Darcy: — you must know. Surely you must
know it was all for you. You are too generous to
trifle with me. | believe you spoke with my aunt
last night and this taught me to hope, as I'd
scarcely allowed myself before. If your feelings
are still what they were last April then tell me so
at once. My affections and wishes have not
changed. But one word from you will silence me
forever. If, however, your feelings have changed,

Mr. Darcy: — If you will thank me, let it be for
yourself alone. That the wish of giving happiness
to you might add force to the other inducements
which led me on, | shall not attempt to deny. But
your family owe me nothing. Much as | respect
them, | believe | thought only of you. You are too
generous to trifle with me. If your feelings are still
what they were last April, tell me so at once. My
affections and wishes are unchanged, but one
word from you will silence me on this subject for

I would have to tell you, you have bewitched me, | V€'
body and soul. And I love, I love, I love you. |

never wish to be parted from you from this day

on.

Elizabeth: — Well, then. Your hands are cold... a

A tabela XIV registra o climax da historia tanto no filme quanto no romance,
guando Elizabeth aceita silenciosamente o Sr. Darcy em casamento. Essa sucumbéncia
ao amor é demonstrada com ela beijando-lhe as méos gélidas. Nada mais que isso, em
fidelidade ao romance de Jane Austen, tendo em vista que, apesar de intensamente
romantico, € uma obra sutil, sem descricbes de olhares fulminantes, corpos
entrelacados, beijos arrebatadores ou alusdes a cenas sexuais.

Numa comparagdo entre essa cena do filme e a historia do livro, percebe-se
gue muito do que foi dito no filme ndo confere ou ndo consta no texto original e vice-
versa. Ha partes no filme em que o discurso foi amplo e seu equivalente no livro nem

tanto, ocorrendo o0 mesmo na comparagao livro e filme.
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XV. ELIZABETH FALA COM SR. BENNET SOBRE SEU AMOR PELO SR. DARCY

Linguagem do filme

Linguagem do livro (pp. 467-468)

Mr. Bennet: — Lizzy, are you out of your
senses? | thought you hated the man!

Mr. Bennet: — Are you out of your senses, to be
accepting this man? Have not you always hated
him?

Elizabeth: — No, papa.

Narrador: — How earnestly did she then wish
that her former opinions had been more
reasonable, her expressions more moderate! It
would have spared her from explanations and
professions which it was exceedingly awkward to
give; but they were now necessary, and she
assured him, with some confusion, of her
attachment to Mr. Darcy.

Mr. Bennet: — He is rich, to be sure. You will
have more fine carriages than Jane. But will that
make you happy?

Mr. Bennet: — He is rich, to be sure, and you
may have more fine clothes and fine carriages
than Jane. But will they make you happy?

Elizabeth: — Have you no other objection than
your belief in my indifference?

Mr. Bennet: — None at all. We all know him to
be a proud, unpleasant sort of fellow, but this
would be nothing if you really liked him.

Elizabeth: — Have you any other objection than
your belief of my indifference?

Mr. Bennet: — None at all. We all know him to
be a proud, unpleasant sort of man; but this
would be nothing if you really liked him.

Elizabeth: — | do like him. | love him. He’s not
proud. | was wrong. | was entirely wrong about
him. You don’t know, papa, if | told you what he
was really like, what he’s done...

Elizabeth: — | do, | do like him. | love him.
Indeed he has no improper pride. He is perfectly
amiable. You do not know what he really is; then
pray do not pain me by speaking of him in such
terms.

Mr. Bennet: — What has he done?

Os dialogos de cada coluna da tabela XV se equivalem, com excecao de

guando Elizabeth responde a pergunta do pai se ela estava fora de seu juizo ao

aceitar o Sr. Darcy, pessoa que, para ele, ela sempre odiou. No filme, ela responde:

“ndo, papai”, isto €, “eu ndo estou louca”. No romance, Elizabeth ndo responde a

esses questionamentos do seu pai. Quem o faz € o narrador. A Ultima célula da

direita ndo registra, como a da esquerda correspondente, uma fala do Sr. Bennet,

pois no romance Elizabeth néo revela o que o Sr. Darcy fez por Lydia e Wickham.

Novamente, quem o faz é o narrador.
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XVI. SR. DARCY AGUARDA ELIZABETH APOS CONVERSA COM SR. BENNET

Linguagem do filme

Linguagem do livro

Mrs. Bennet: — But she doesn’t like him. | a
thought she didn’t like him.

Jane: — So did I. So did we all. We must have a
been wrong.

Mrs. Bennet: — It wouldn’t be the first time, (]
would it?

Jane: — No. a

O didlogo da tabela XVI, mantido entre a Sra. Bennet e sua filha mais

velha (Jane), ndo existe no romance. Ele ocorre, no filme, apds a noticia de que

Elizabeth havia aceitado o Sr. Darcy em casamento. E um acréscimo em relagéo ao

texto original que demonstra a surpresa de mae e filha diante de uma noticia téo

inesperada, pois elas imaginavam (corretamente) que Elizabeth odiava o Sr. Darcy.

Porém, os sentimentos de ambos mudaram.

XVII. ELIZABETH E SR. BENNET FALAM SOBRE O ENVOLVIMENTO DO SR.

DARCY NO CASAMENTO DE LYDIA

Linguagem do filme

Linguagem do livro (p. 469)

Mr. Bennet: — | could not have parted with you,
my Lizzy, to anyone less worthy.

Mr. Bennet: — | could not have parted with you,
my Lizzy, to anyone less worthy.

[.]

[.]

Mr. Bennet: — Good Lord! | must pay him back.

Mr. Bennet: — | shall offer to pay him tomorrow;
he will rant and storm about his love for you, and
there will be an end of the matter.

Elizabeth: — No, you mustn't tell anyone. He
wouldn’t want it. We misjudged him, papa, me
more than anyone — in every way, not just in this
matter. I've been nonsensical. He’s been a fool,
about Jane, about so many other things, but then
so have I. You see, he and | are... he and | are so
similar. We’re both so stubborn. Papa...

Mr. Bennet: — You really do love him, don’t you?
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Elizabeth: — Very much. @

Mr. Bennet: — | cannot believe that anyone can Mr. Bennet: — Lizzy, | have given him my
deserve you, but it seems | am overruled. So, | consent. He is the kind of man, indeed, to whom |
heartily give my consent. should never dare refuse anything, which he
condescended to ask. | now give it to you, if you
are resolved on having him. But let me advise you
to think better of it. | know your disposition, Lizzy.
| know that you could be neither happy nor
respectable, unless you truly esteemed your
husband; unless you looked up to him as a
superior. Your lively talents would place you in
the greatest danger in an unequal marriage. You
could scarcely escape discredit and misery. My
child, let me not have the grief of seeing you
unable to respect your partner in life. You know
not what you are about.

Mr. Bennet: — If any young men come for Mary | Mr. Bennet: — If any young men come for Mary
or Kitty then for Heaven’s sake send them in. | am | or Kitty, send them in, for | am quite at leisure.
quite at my leisure.

Os discursos das células da tabela XVI se equivalem em termos de
sentido, exceto, sobretudo, quando Elizabeth pede ao Sr. Bennet para ndo dizer
nada a ninguém sobre a despesa paga pelo Sr. Darcy em favor de Lydia e Wickham,
nem que ele ira pagar os custos ao Sr. Darcy. Nao existe esse trecho no romance.

A andlise realizada por meio do confronto entre os discursos inseridos nas
tabelas | a XVI revela: a) o filme é bastante fiel a obra original; b) os discursos do
filme e do romance sdo equivalentes em termos de sentido, embora sejam mais
sucintos no cinema em razédo da duracao do filme; c) a linguagem utilizada no filme
ndo € idéntica a linguagem da obra escrita original, mas é extremamente
semelhante; c) o registro da linguagem falada pode ser classificado como formal,
considerando que a ocorréncia de desvios desse padrdo é muito inexpressiva.

N&o h&a a ocorréncia de girias, jargdes ou clichés no discurso oral dos
personagens. Percebe-se que sdo poucas as contragbes verbais e raras as
inversdes aos padrdes das frases interrogativas no idioma inglés, sendo essas as
Unicas caracteristicas de informalidade presentes no discurso do filme.
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CONCLUSAO

Toda conclusdo é uma releitura que se esforca
para retragar o caminho aberto, balizado e
articulado pela introdugdo, mas cujo percurso
mostrou-se parcialmente diferente daquilo que
estava inicialmente previsto.

(Antoine Berman)

O objeto de estudo desta investigacdo foi o romance Orgulho e
Preconceito, da escritora inglesa Jane Austen. O objetivo geral da pesquisa foi: a)
cotejar entre si trés traducdes em Lingua Portuguesa da obra citada, contrastando-
as com a obra original, b) comparar a linguagem cinematografica do filme
homonimo, versédo de 2005, dirigido por Joe Wright, com a linguagem original da
obra literaria em analise.

Para alcancar o objetivo do trabalho, primeiramente tratou-se da tradigéo
na literatura inglesa, segundo a visdo de T. S. Eliot. Depois, discorreu-se sobre as
caracteristicas de uma obra classica de acordo com o entendimento de italo Calvino.
Em seguida, foram abordados aspectos referentes a vida e obra de Austen, com
base em diversos estudiosos da escritora inglesa.

Na fundamentacdo teodrica, foram apresentados objetivamente os
principais métodos e procedimentos técnicos da traducdo desenvolvidos desde a
Antiguidade até a contemporaneidade, numa linha do tempo que tem inicio em Sao
Jerébnimo (século IV d.C.), passa por Schleiermacher, Goethe, Nietzsche, Benjamin,
Jakobson, Berman e termina em Derrida, em 2000. Ainda sobre abordagens de
traducdo, foram inseridos no trabalho um ensaio de Katharina Reiss e outro de
Antoine Berman, traduzidos integralmente da Lingua Inglesa.

Em relacdo a pratica da traducdo, inicialmente foi desenvolvida uma
secdo a parte dedicada a traducdo literal, na qual foram demonstrados alguns
exemplos dessa modalidade de traducéo, tendo como fonte de comparacdo a obra
original e uma das trés traducdes exploradas neste estudo. Nas sec¢Oes posteriores,
foram realizadas trés andlises contrastivas: a primeira abordou o tema traducao
semantica e traducdo comunicativa; a segunda versou sobre itens especificos de
cultura (IECs), domesticacdo, estrangeirizacdo e procedimentos técnicos de
traducdo; a terceira, jA no capitulo dedicado a literatura e cinema, tracou um paralelo

entre a linguagem do filme e a linguagem literaria original em Lingua Inglesa.
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A investigacao revelou que Orgulho e Preconceito € um romance imortal,
pois renasce, de tempos em tempos, nas traducdes, nos filmes, em cada encenacao
teatral ou nas minisséries produzidas para a televisdo; essa obra se atualiza com o
passar do tempo, demonstrando que €, acima de tudo, uma arte universal,
atemporal e ndo espacial. Ademais, € uma obra que se insere completa e
legitimamente na tradicdo literaria ocidental, tendo em vista que possui todas as
caracteristicas candnicas apontadas por italo Calvino na obra Por que ler os
classicos.

A respeito dos métodos, abordagens e procedimentos técnicos de
traducdo, o estudo mostrou que ndo ha consenso sequer em relacdo ao termo
traducdo. Nao ha, igualmente, qualquer texto classico que defina o que é uma
traducdo. Portanto, é uma atividade que ainda carece de uma identidade. Apesar
disso, pode-se dizer que as discussdes a respeito dela sempre giram em torno das
mesmas dicotomias: traducdo da palavra ou traducdo do sentido; fidelidade ao autor
ou ao leitor; e nacionalizacdo ou estrangeirizacao.

Contetdo e forma fazem parte de outra discussdo que esta sempre
presente nos escritos sobre traducdo, pois hd o grupo dos teorizadores que
defendem a manutencdo na traducdo dos sentidos do texto original e ha o grupo
daqueles que lutam pela manutencao da forma do original na traducéo.

N&do ha, enfim, o método ou um método, um procedimento ou a
combinacdo de vérias técnicas tradutorias que contemple e solucione todos o0s
problemas possiveis de surgir nas mais variadas situacfes de traducdo. Nao
obstante, a traducéo é algo plenamente exequivel, de modo que estdo equivocados
os tedricos radicais que afirmam o contrario. A variedade de obras traduzidas e
disponiveis no mercado € a prova de que traduzir € uma atividade perfeitamente
executavel.

Este trabalho apontou que traduzir requer, fundamentalmente, o completo
dominio das linguas-fonte e lingua-meta. Ademais, é essencial ter o dom ou talento
de escritor, sobretudo para a tarefa de traducdo de obras literarias. E finalmente,
uma vasta cultura humanistica, que possibilite a avaliacdo de “estilos, fases, tempos
e adequacdes”. Em outras palavras, para realizar um trabalho de qualidade
inquestiondvel, o tradutor precisa ter competéncias que excedam ao conhecimento
profundo das linguas envolvidas. E crucial que tenha um amplo dominio da

especialidade do autor, isto é, se a traducdo envolve uma obra literéria, é necessério



172

gue domine a arte de escrever literariamente. Além disso, é essencial que possua
uma abrangente cultura geral.

Sobre a tradugéo literal, o estudo demonstrou que ela ndo é encontrada
facilmente em textos literarios, sobretudo em trechos maiores como paragrafos ou
capitulos. E provavel que esse tipo de traducido seja mais proficiente com outras
variedades de linguagem, como a denotativa, transparente e de sentido Unico,
utilizada em documentos. Embora para Vinay e Darbelnet a traducéo literal seja, em
tese, uma solucdo completa em si mesma, Unica e reversivel, pois a retraducdo
traria de volta os sentidos integrais do texto original, o seu resultado pode néo ser o
mais apropriado, principalmente se lingua-fonte e lingua-meta pertencerem a
familias linguisticas diferentes.

A andlise revelou que a traducdo da Editora Martin Claret, em todos os
confrontos realizados, € a mais literal de todas, pois nela foram preservados, nos
trechos tomados para exemplificacdo, os sentidos, a forma do texto original e a
ordem das palavras e frases, de modo que o tradutor se manteve fiel ao texto-fonte.

Acerca da traducdo semantica, o cotejo de fragmentos de duas traducdes
com o texto original de Orgulho e Preconceito concluiu que a traducdo de Roberto
Leal Ferreira para a Editora Martin Claret é a que mais se aproxima da linguagem-
fonte, tendo em vista que o tradutor mencionado se mantém dentro dos limites
consignados pela autora, procurando, na maior parcela do trabalho tradutério, nédo
remover ou acrescentar qualquer sentido da/a obra original.

No que concerne aos itens especificos de cultura (IECs), a investigacéo
mostrou que eles sdo poucos na obra original, e da mesma forma nas traducdes
avaliadas. Aqueles que aparecem estédo relacionados a nomes de lugares, como
Longbourn, Gracechurch Street, Epsom, Clapham e outros. Todos eles
permaneceram como estdo no texto original, pois embora alguns pudessem ser
traduzidos (Gracechurch Street por Rua da Igreja da Graca, por exemplo), os
tradutores decidiram deixa-los inalterados.

Sobre estrangeirizacdo e domesticacdo, 0s exemplos sdo escassos nos
trechos analisados nesta pesquisa e aparecem sobretudo nos titulos (mr., mrs. e
miss) que antecedem os nomes dos personagens na traducao de Lucio Cardoso, da
Editora Civilizagdo Brasileira. No que respeita a domesticacdo, os mesmos titulos
foram traduzidos por Ferreira e Corvisieri, das editoras Martin Claret e Best Seller,

respectivamente.
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A respeito da linguagem do filme em contraste com a linguagem literaria
da obra em investigacdo, a analise revelou que: a) o filme é bastante fiel a obra
original em termos da mensagem objetivada pela autora; b) os discursos do filme e
do romance sao equivalentes acerca do sentido, embora mais sucintos no cinema
em razao da duracgdo do filme; c) a linguagem do filme n&o é idéntica a linguagem da
obra escrita original, mas é extremamente semelhante; c) o registro da linguagem
falada deve ser classificado como formal, considerando que a ocorréncia de desvios
desse padrao é muito inexpressiva.

N&o h& a ocorréncia de girias, jargdes ou clichés no discurso oral dos
personagens. S840 poucas as contracdes verbais e raras as inversdes aos padroes
das frases interrogativas no idioma inglés, sendo essas as Unicas caracteristicas de
informalidade presentes escassamente no discurso do filme.

Esta pesquisa revelou que é possivel utilizar a obra Orgulho e
Preconceito como uma espécie de laboratério para a pratica dos procedimentos
técnicos de traducédo apontados por Vinay e Darbelnet e por Barbosa. Por meio da
recepcao individual de cada um dos tradutores das trés obras traduzidas para a
Lingua Portuguesa e contrastadas com a obra original, foi possivel localizar varios
procedimentos utilizados pelos tradutores, como, por exemplo, acréscimos,
apagamentos, omissoes, explicitagbes, melhorias, empréstimos (chaise, loo, lady,
gentleman, mr., mrs., miss etc.), traducles literais, transposi¢cdes, modulacdes,
equivaléncias e adaptac¢des. O Unico procedimento de tradugdo ndo identificado nas
traducdes foi o decalque.

A relacdo entre traducdo, linguagem do romance e linguagem
cinematografica, geralmente conflituosa, se mostrou harménica no paralelo entre
Pride and Prejudice, o filme e Orgulho e Preconceito, tendo em vista que as
traducdes realizadas por Lucio Cardoso, Enrico Corvisieri e Roberto Leal Ferreira, e
também a linguagem da roteirista, conseguiram trasladar para a lingua-meta e para
o filme, sem perdas aparentes, os sentidos da obra original.

Esta pesquisa representa o trabalho, a interpretacdo e o julgamento de
um unico individuo entre os bilhdes de habitantes do planeta Terra. Além disso, sua
referéncia € o més de marco do ano de 2012. Amanha, um novo trabalho podera
suscitar um entendimento diferente e outro ponto de vista. Trata-se de uma
investigacdo que nao tem o objetivo de ser conclusiva, pois a “exaustdo” de um

campo do saber, além de ser iluséria, pode representar um conformismo nocivo para



174

a humanidade.
Portanto, ndo deve existir, no meio académico, o interesse ou a busca por

uma unanimidade de pensamento ou por resultados definitivos a respeito de
qualquer area do conhecimento. Eles sdo quimeras, além de serem danosos. E
salutar para o conhecimento que outros individuos prossigam no aprofundamento
dos estudos aqui anunciados. A pesquisa deve ter curso livre e ser permanente.
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